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Titulo: Procedimientos narrativos, verosimilitud y estrategias ficcionales en los géneros de no
ficcion televisivos argentinos actuales. Analisis de La liga.

Palabras clave: no ficcion - ficcion - relato - television - verosimilitud - realismo

Resumen:

El tema de esta investigacion es la configuracion narrativa de /o real en la television
argentina de aire y privada actual. Se trata de un trabajo sobre un tipo particular de relato
televisivo que se reconoce normalmente como no ficcion y se asocia con la practica periodistica
(aunque no de manera excluyente). Mi investigacion, por lo tanto, se inscribe en los estudios
sobre television y la perspectiva que toma es la narratoldgica. Utilizo como metodologia el
analisis textual cualitativo.

El camino que recorro se organiza en dos tramos convergentes:

- el andlisis de algunas teorias de la narracién y algunos estudios sobre television y

narrativa audiovisual existentes con el fin de articularlos y en ocasiones reformularlos de tal

suerte que resulten apropiados para el analisis narrativo de mi objeto; y

- apartir de esa misma apropiacion, el estudio narrativo de un corpus.

El corpus me permite explicar como los géneros televisivos de la no ficcion utilizan ciertas
estrategias y ciertos modelos narrativos en comin con la ficcidon, como estos géneros narran /o
real a través de procedimientos de verosimilitud relacionados con criterios de probabilidad y de
qué manera esos procedimientos garantizan que la hibridacion o mezcla de narrativas no
cuestione o quiebre el tipo de pacto que construyen.

Sostengo también que, en términos textuales, la ficcion y la no ficcion televisiva no pueden
diferenciarse mas que por algunos aspectos formales predominantes en periodos historicamente

determinados. Mi investigacién analiza como lo hace /oy la no ficcion, es decir, cudles



procedimientos le permiten construir un mundo posible que se impone como si fuera el que

consideramos real (o al menos pretenden hacerlo).



Introduccion
“Como los gusanos que, segun dicen, fecundan, ciegos, la tierra que atraviesan, las historias
pasan de boca a oido y dicen, desde hace mucho tiempo, aquello que ninguna otra cosa puede

decir.” (Jean-Claude Carriére, 2000)

1. Propuesta

El tema de esta investigacion es la configuracion narrativa de /o real en la television
argentina de aire y privada actual. Se trata de un trabajo sobre un tipo particular de relato
televisivo que se reconoce normalmente como no ficcion y se asocia con la practica periodistica
(aunque no de manera excluyente). Mi investigacion, por lo tanto, se inscribe en los estudios
sobre television y la perspectiva que toma es la narrativa.

Si bien existen numerosos estudios sobre diversos aspectos de estos temas (en lineas
generales: la television, la representacion de lo real y la narrativa), no los hay en relacion
especifica con la narratologia, disciplina que brinda herramientas indispensables para conocer el
funcionamiento inferno de cualquier relato y que, en consecuencia, permite examinar la no
ficcion televisiva sustancialmente como relato. Asumir una perspectiva como esta no implica
obturar las relaciones con otras areas de investigacion y otros enfoques que toman la narrativa
televisiva de no ficcion como eje o complemento para su reflexion disciplinar, sino centrar el
analisis en las categorias y herramientas conceptuales narrativas que permiten una parte
importante de esa misma reflexion.

El camino que tomo se organiza en dos recorridos convergentes (que en el cuerpo de la tesis

se presentan como Primera parte y Segunda parte respectivamente):
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- el analisis de algunas teorias de la narracion y los estudios sobre television y narrativa
audiovisual existentes con el fin de articularlos y en ocasiones reformularlos de tal suerte que
resulten apropiados para el analisis narrativo de mi objeto; y

- apartir de esa misma apropiacion, el estudio narrativo de un corpus.

Por lo tanto, mi investigacion culmina con la produccion de un analisis narrativo desde un
enfoque que pretendo innovador. Pero la innovacion no emerge de la novedad teorica sino de una
articulacion conceptual original y significativa en relacion con la narrativa de la no ficcion
televisiva, no suficientemente explorada como tal hasta ahora. En efecto, las teorias de la
narracion existentes abrevan principalmente de la ficcion, es decir, de aquellos relatos que se
definen y se consumen como productos de la imaginacioén; en primer lugar, los literarios y
cinematograficos, solo después, y en menor medida, los televisivos.

Mi investigacion sostiene que la ficcion y la no ficcion disponen de las mismas estrategias y
herramientas narrativas, pero que en determinados momentos algunas de ellas configuran
especialmente un tipo de relato y no otro. En otras palabras y en términos textuales, la ficcion y la
no ficcion televisivas no pueden diferenciarse mas que por algunos aspectos formales
predominantes en periodos historicamente determinados. Un falso noticiero bien hecho es
formalmente similar a un noticiero de verdad y el realismo de una escena de una tira donde
ocurra un accidente de transito puede confundirse con el verdadero estado de la calles de una
ciudad.

Si bien la no ficcion se narra hoy asi, esta forma no es una mera convencion, sino que
configura un significado per se: por ejemplo, no hacerlo hoy asi lesionaria la posibilidad de
significar aquello que se procura como /o real. Ficcion y no ficcion dirimen su significacion en el

campo de la comunicacion y de la cultura en relacion con los acuerdos, los supuestos y las
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expectativas que orientan su consumo, pero son ciertos procedimientos de verosimilitud los que
permiten en algunos casos afirmar que se muestra lo real (y ocultar que se lo narra).

Los relatos de la no ficcion, por lo tanto, se configuran a través de modalidades, géneros y
matrices historicamente determinados. Mi investigacion analiza cémo lo hacen hoy, es decir,
cuales procedimientos les permiten construir un mundo posible que se impone como si fuera el

que consideramos real (o al menos pretenden hacerlo).

2. Implicancias politicas y éticas del analisis formal

Mientras que Scherezade, la protagonista de Las mil y una noches, mantenga su capacidad
de encantamiento, el sultan no la matara. Esta trama articuladora que presenta la clasica coleccion
de cuentos orientales encierra lo imprescindible de todo relato: en la habilidad con que se urde la
historia, se juega la fruicion de quien escucha y el poder de quien la cuenta.

Todo relato es a la vez una forma de conocer y un conocimiento en si, ya que permite
atribuir significado a la experiencia real o imaginada. El sentido se impone en primer lugar como
el resultado de un ordenamiento. En efecto, ordenar una experiencia quiere decir proporcionar
sentido a aquello que hasta entonces se impuso como inefable o casual: si la experiencia pone en
evidencia un destino, el relato en cambio nos confronta con su sentido. Al hacerlo, produce (o
crea) un mundo que solo es posible en relacion con el otro mundo que forzosamente le sirve de
referencia: el propio, el real. Todo relato, cualquier relato, se nutre de €él.

A través del relato, entonces, se da cuenta de aquello que se resiste o que no puede ser
explicado de otra forma que no sea narrandolo: me refiero principalmente a lo inesperado, lo que
rompe con el devenir normal de la vida y lo que nos revela lo inveterado de ese mismo devenir.

Como senala Jerome Bruner (2004), lo que se narra son “las vicisitudes de la intencion”.



12

(Narrar lo real equivale, entonces, a conocer lo real, lo extraordinario (o lo inesperado),
aquello a lo que solo se puede acceder a través de un relato? El andlisis narrativo brinda algunas
herramientas que permiten responder estas preguntas o cuanto menos llegar a formularlas, ya que
a través de €l es posible pensar como se concibe el mundo real, como se considera que esta
organizado, como se cree que hay que comunicar las ideas y los acontecimientos que en ¢l
ocurren, qué es lo que importa del otro narrado (el miserable, el delincuente...), como se cree
que debe representarse al otro para que se lo reconozca como tal y como se representa nuestro
tiempo y nuestro actuar en ¢él. Pero sobre todo permite conocer como se considera que debe
narrarse un mundo para que pueda admitirse como si fuera el real.

Por lo tanto, en el marco de la sociedad mediatizada (Eliseo Veron, 1997), el anélisis
narrativo de los relatos de la no ficcion televisiva se inviste necesariamente de lo politico y lo
¢ético en la medida en que pretende develar en aquello que se jacta de ser una ventana abierta al
mundo, los artificios de la narracién y el sentido que se procura a través de ellos; es decir, las

estrategias de un fingimiento.

3. Seleccion y conformacion del corpus
La segunda parte de mi tesis se centra en el estudio narrativo de un corpus. Para
conformarlo, tomé dos decisiones:
a) circunscribi el andlisis a una etapa y, dentro de esta, a un periodo menor. La etapa
corresponde a lo que caracterizo como felevision actual: construi mi objeto historicamente y
la historicidad resultante es -en términos de Jacques Derrida- la que permite que el objeto

adquiera un sentido.
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Para determinar el periodo, consideré un criterio que tomé de la industria televisiva
globalizada: la temporada. Se denomina asi el lapso anual que la television privada
considera como comercialmente mas activo y, por ende, mas competitivo. En la Argentina,
se inicia entre los meses de marzo y abril y culmina a mediados de diciembre (Hugo di
Guglielmo, 2002). La temporada contiene una programacion, es decir, un conjunto de
programas que identifica a cada sefial durante el afio en cuestion. La programacion
manifiesta criterios comunicativos en relacion con tres aspectos: el blanco al que apunta
(las audiencias), la competencia (es decir, los otros canales que se establecen como rivales)
y la agenda (que, por definicion, se encuentra en reformulacién constante). En estos
términos, la programacion de una temporada expresa una estrategia y su rasgo
fundamental es la inestabilidad.
La temporada elegida es la del afio 2008. Tomé la opcion sobre la base de criterios de
practicidad (ya que podia proceder a la grabacion de los programas una vez tomada la
decision: me encontraba en el afio 2007) y de organizacion de la investigacion en el marco
del cronograma que habia presentado en mi plan de tesis.
b) Precisé qué programas de esa temporada conformarian el corpus que utilizaria para el

analisis narrativo especifico. El proceso implico':

- determinar cudles programas correspondian a lo que caractericé como no ficcion. Los

criterios teodricos se encuentran explicados en el capitulo N.° 3. Para llevar adelante la

tipificacion, grabé y analicé la programacion completa de los cuatro canales privados

! Las huellas de ese proceso puede encontrarse de manera general en los capitulos N.° 3 y N.°4.
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durante la segunda semana del mes de abril: como se sabe, la programacion de los
canales se organiza semanalmente, por lo tanto, consideré adecuada esa alternativa;” y
- clasificar los programas de la no ficcion en géneros.
A continuacion, debi elegir entre tres opciones: analizar en profundidad la programacion de
esa semana (u otra), formar un nuevo corpus a partir de uno o varios géneros o elegir uno
de los programas de esa temporada. Para tomar la decision, consideré las tres condiciones
que desde mi perspectiva debia reunir el corpus: validez, confiabilidad y practicidad.
- Validez: en relacion con el contenido, este debia cubrir la totalidad de los aspectos que me
interesaba analizar. En relacion con lo predictivo, debia estar en condiciones de anticipar que
las conclusiones que obtuviera podrian observarse en otros corpus del mismo tipo (es decir,
programas de no ficcion de la television argentina actual). En relacion con su misma
construccion, debia ser coherente, en el sentido de que sus distintos componentes (los
programas y los géneros) reunieran las categorias de la narrativa y de la narrativa de no ficcion
que habia definido previamente (por ejemplo, realismo, sentido comun, género, matriz, etc.). En
relacion con la concurrencia, no debia entrar en contradiccion conceptual con los corpus que
otras investigaciones ya habian evaluado como no ficcion narrativa. Respecto de lo manifiesto 'y
el significado, el corpus debia ser evidente como tal: esto implicaba que quienes se acercaran a
mi investigacion, debian poder percibir con claridad su pertinencia en relaciébn con la
investigacion, es decir, su capacidad para servir de referente confiable del analisis. En relacion
con la retroaccion, debia estar en condiciones de constituirse en modelo para investigaciones

futuras.

% Dada la inestabilidad que caracteriza toda programacion, el resto del afio me mantuve atento a los nuevos programas
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- Confiabilidad: el corpus debia garantizar previamente que estaria en condiciones de ofrecer
aquello que yo necesitaba encontrar, lo que no equivale a afirmar que confirmaria algo que yo
ya sabia, sino que responderia a las preguntas que mi investigacion se formulaba. Por lo tanto,
debia ser a la vez tan diverso en sus caracteristicas como homogéneo en su pertinencia, es decir,
variado en su identidad.

También consideré la confiabilidad en relacion con la autonomia que el corpus pudiera tener;
esto es, en la posibilidad de que pudiera servir en otros contextos a otras investigaciones sobre
narrativa.

- Practicidad en relacion con su construccion: consideré que debia poder armarlo sin que
implicara una complejidad excesiva. En el marco de esta investigacion, eso significaba evaluar
el tiempo que me llevaria conseguir los programas toda vez que la investigacion que me
proponia no se relacionaba centralmente con una pesquisa.

Llegado a este punto, consideré que cualquiera de las opciones era valida ya que todas
ellas me permitian llevar adelante la investigacion. Pero el andlisis de una semana y de los
géneros suponia un sesgo comparativo que escapaba a los objetivos centrales que me habia
propuesto y, en consecuencia, le quitaba especificidad al andlisis puramente narrativo. Elegir un
programa en particular, en cambio, me acercaba mas a lo que entendia que debia ser un analisis
narrativo: esta finalmente fue la decision. El programa que seleccioné fue La liga (Eyerworks—
Cuatro cabezas, para TELEFE), un ciclo de 34 episodios que se emitié desde el 7 de abril hasta el
25 de noviembre del afio 2008.

Las razones respecto de la eleccion del programa fueron varias. En primer lugar, La liga
me permitia adentrarme en el género periodistico, uno de los mas prolificos de la no ficcion junto

con el noticiero y el reality show. En términos de comunicacion, la fertilidad del género lo
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convertia también en relevante. En segundo lugar, a pesar de esto ultimo, se trataba de un género
poco explorado desde la narrativa, en comparacion con los otros dos, lo que implicaba un desafio
que me interesaba asumir. En tercer lugar, el periodistico se organiza narrativamente como
unitario, lo que permite un analisis formal apropiado en relacion con las categorias narratoldgicas
de orientacion estructuralista, pero también una exploracion mas precisa y acabada en relacion
con lo tematico. En cuarto lugar, el género periodistico tiende a configurarse en dos matrices:
como un debate en el piso y como una investigacion. Ambas son previsibles, pero la segunda (en
la que se inscribe La liga) resultaba mas atractiva desde el punto de vista narrativo, ya que
apelaba de manera palmaria a las modalidades que normalmente se asocian a la ficcion. En
quinto lugar, el ciclo presentaba un formato® relativamente original, en especial en relacion con
los otros programas del afio, lo que resultaba muy apropiado ya que mi investigacion exploraba
un tipo de narrativa -la de masas- signada precisamente por la repeticion. Por otro lado, la
multiplicidad de enfoques (o puntos de vista), uno de los rasgos centrales de su planteo narrativo,
y la exploracion en la pobreza y la marginalidad (constantes en la television de los ultimos afios)
permitia un trabajo atractivo en relacién con los problemas enunciativos. Finalmente, Eyeworks-
Cuatro cabezas es una productora de prestigio internacional, lo que prometia per se ciertos
pardmetros de calidad que volverian mas interesante un analisis que se extenderia en el tiempo.

Si bien trabajé con la temporada completa (es decir, los 34 episodios), centré mi analisis
narrativo en solo nueve de ellos. Para elegirlos, tomé como criterio la presencia dominante de dos

actores: el joven (en seis episodios) y el inmigrante (en tres episodios). Explico las razones y los

El formato distingue cada programa dentro de su género y permite su clonacion y comercializacion internacional.
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criterios metodologicos en el capitulo N.° 6, pero brindo un anticipo en el subtitulo N.° 5 de esta

Introduccion.

4. Analisis y modelo de analisis

“Se dice que a fuerza de ascesis algunos budistas alcanzan a ver un paisaje completo en
un haba”, dice Roland Barthes (2000), y aclara que es lo que desearon los primeros analistas del
relato. Al iniciar la investigacion e influido por la narratologia de orientacidon estructuralista,
persegui esa misma pretension, tal vez de manera extemporanea. Para ello, disefi¢ una serie de
fases cuantitativas y cualitativas que me permitirian formalizar una estructura que fuera comun a
todos los relatos que habia definido previamente como pertenecientes al mismo tipo 'y al mismo
género. La metodologia deductiva operaria como un instructivo y como un resguardo capaz de
garantizar resultados generales a partir de la repeticion de un procedimiento.

Durante el proceso de investigacion que culmind en lo que figura aqui como Primera
parte, renuncié a esa perspectiva, porque la exploracion intensa y critica en las teorias del relato
me habia hecho tomar conciencia de la complejidad y la irreductibilidad del objeto que habia
construido, pero también porque su frecuentacion me habia permitido un tipo de conocimiento en
el que la fruicién y el interés que ese objeto me despertaba se depositaba ahora en aquello que
permitia o debia permitir la identificacion de lo diferente en lo que hasta entonces se me habia
impuesto como similar: no pretendia ya que cada episodio del corpus perdiera su diferencia
porque entendia que corria el riesgo de que mi mirada se volviera indiferente. En efecto, una vez
determinado el campo conceptual (trabajo que se encuentra en la Primera parte), me encontré
con la necesidad de realizar un andlisis del objeto para el que habia disefiado ese campo, tarea

que finalmente asumi como un procedimiento de escritura y no como la aplicacion de un
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esquema, lo que en palabras de R. Barthes (2000) significa “devolver a cada texto no su
individualidad, sino su juego, recogerlo -aun antes de hablar de ¢I- en el paradigma infinito de la
diferencia, someterlo de entrada a una tipologia fundadora, a una evaluacion”.

Dejé que cada episodio me interrogara, en el sentido de que me obligara a buscar aquello
que en términos narrativos constituia su diferencia y que, en consecuencia, lo hacia valioso para
el anélisis, es decir, inexcusable y unico. En la practica analitica, entonces, cada episodio me
presentaba problemas distintos, nuevas preguntas y desafios teoricos particulares que escapaban a
la pretension de cualquier modelo ad hoc. Sin embargo, a la vez, cada episodio bien podia no
hacerlo, ya que prima facie era similar a los otros y, por ende, repetitivo: una parte significativa
de la teoria sobre narrativa popular y de masas avalaba este apotegma.

Buscar lo particular fue, por lo tanto, una decisiéon metodologica de cierto riesgo ya que
implico colocar un programa de television de calidad media a la altura de lo que R. Barthes
denomina obra escribible. Sin embargo, ver las diferencias en este tipo de relatos definidos
aprioristicamente como iterativos fue el logro mas significativo de la investigacion, aunque
finalmente y en términos de objetivos, lo que haya perseguido fuera (y es) una sistematizacion.
Efectivamente construyo una totalidad que emerge de la exploracién particular, pero esta
totalidad imaginada es tan fragil como rigurosa y no tiene otra pretension que describir aqui y
ahora el producto de un proceso de investigacion.

Mi investigacion pretende explicar a través del analisis de un corpus, como los géneros
televisivos de la no ficcion utilizan ciertas estrategias y ciertos modelos narrativos en comun con
la ficcion, como estos géneros narran lo real a través de procedimientos de verosimilitud
relacionados con criterios de probabilidad y de qué manera esos procedimientos garantizan que la

hibridacién o mezcla de narrativas no cuestione o quiebre el tipo de pacto que construyen. Dado
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que La liga se reconoce socialmente como parte de los programas inscriptos en los géneros de la
no ficcion, es posible que lo que describo se encuentre en otros programas del mismo tipo. El
grado de probabilidad solo puede verificarse analizando otros corpus y no aplicando una
estructura o ajustando el corpus a esa estructura.

El capitulo N.° 7 intenta dar cuenta del proceso de andlisis. Invito a entrar en el juego,
esto es, acompafiarme en el develamiento de /o particular y lo diferente en aquello que se

considera aprioristicamente como idéntico.

4.1. Lectura y escritura reflexiva: los procedimientos de la investigacion

Los estudios sobre television se realizan segun campos especificos de conocimiento. Entre
otras alternativas, se puede pensar la television como empresa o industria, dentro del marco de la
globalizacién en relacion con las identidades, en el marco de una teoria general sobre los medios
de informacion y entretenimiento, en relacion con la vida cotidiana y el poder o en el campo de
los andlisis del discurso. También puede pensarse como documento de época o testimonio, a la
manera de lo que Ruth Sautu (2003) denomina “Investigacion documental no estadistica” y
“Estudio histérico-narrativo”.

Mi investigacion propone el andlisis de programas de television como relatos de no
ficcion. Por lo tanto, se inscribe dentro de los estudios que consideran ciertos objetos culturales
como textos, es decir, como productos de comunicacion.

Las metodologias que asumen este tipo de propuestas asignan un lugar central a la lectura,
entendida como estrategia y procedimiento de interpretacion, pero también como técnica de
andlisis. Estas metodologias son numerosas y a menudo sus limites no aparecen de manera clara.

Entre otras, se hallan el andlisis de contenido, el estructural, el del texto, el del discurso y el
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enunciativo. Cada corriente especifica profundiza sus dispositivos analiticos en uno u otro nivel.
Por lo general, trabajan con enfoques de abduccion con o sin pruebas de contraposicion. La
abduccion incluye procedimientos de seleccion de ejemplos, andlisis e interpretacion,
comparacion, clasificacion y elaboracion de conclusiones generales.

Desde lo metodologico, inscribo mi investigacion en el campo de los analisis textuales
cualitativos (Francisco Casetti y Federico di Chio, 1999). Entiendo este tipo de analisis como un
procedimiento y una estrategia que enlaza la lectura con la escritura. Esta ultima permite asir lo
que la lectura significo a partir de su encuentro con un objeto comunicativamente realizado,
consistente y autobnomo. En la medida en que todo significa sin cesar y varias veces, y que ningin
texto se lee por primera vez (R. Barthes, 2000), no hay anélisis textual que pueda eludir su propia
textualizacion.

Lo escrito es una de las formulaciones posibles de la escritura, lo que equivale a afirmar
que emerge como la consecuencia de una contienda digital en la que se dirimi6 la significacion:
su validez académica no deviene primariamente de la facultad para fijar lo que analicé, sino de la
posibilidad de instituirse en testigo de ese mismo andlisis. Por lo tanto, considero la escritura
como parte fundamental de mi investigacion. En este contexto, /o escrito es (y pretende ser) la
prueba de ese proceso.

El andlisis textual narrativo busca develar la consistencia de aquello que el relato
configura. Para lograrlo, recrea los procedimientos que desde la recepcion modelo permiten
comprender (o también reproducir) esa misma consistencia. En términos metodologicos, la
recreacion es posible si devela las instrucciones de lectura que el relato produce. Como ya
expliqué, el resultado final -el producto de la investigacion- es plausible (no certero) y se da a

conocer a través de lo escrito. Por este motivo, los sentidos descubiertos dependen en gran
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medida de la fuerza persuasiva que la misma argumentacion imprima. En este trabajo, intento que
la persuasiéon no surja tanto de la presentacion razonada de un punto de vista como de la
representacion de los encuentros y debates que mantuve con lo que investigué.

En conclusion: el sentido que procura el andlisis textual que expongo aqui en forma de
texto no surge como epifania o como traduccion de un contenido sino como laboriosa actividad
constructiva. Dado que entrafia a su vez una escritura reflexiva (o conciente de si), la trama que le

da forma (/o escrito) es el dispositivo que mejor expresa el camino que segui.

5. Presentacion de los capitulos

El cuerpo de la tesis se encuentra dividido en dos partes. En la primera -integrada por cinco
capitulos- presento el desarrollo conceptual de lo que entiendo por narratologia televisiva.

En el capitulo N.° 1: Las teorias sobre narrativa, propongo un recorrido historico y critico
por las teorias contemporaneas sobre el relato y por algunas disciplinas -como la comunicacion-
que toman la narrativa como uno de sus nucleos de reflexion. Ademas de presentar un estado del
arte, el capitulo me permite evaluar las herramientas que esas teorias y disciplinas brindan al
analisis narrativo con la finalidad de evaluar su inclusion en mi trabajo. De esta forma, establezco
un campo conceptual tan amplio como heterogéneo con el que pretendo superar las limitaciones
ideologicas y conceptuales que los andlisis formales y discursivos imponen a la narrativa
televisiva como practica de la cultura de masas.

En el capitulo N.° 2: La narrativa modal televisiva, explico el sistema semidtico televisivo
desde una perspectiva modal. Para ello, identifico, clasifico y caracterizo el relato televisivo y sus
unidades narrativas, ajusto las categorias principales de la primera y la segunda narratologia de

tal forma que resulten apropiadas al objeto que investigo, y formulo nuevas categorias ad hoc.
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En el capitulo N.° 3: Los mundos posibles del realismo, planteo por medio de perspectivas
formales, el problema de la ficcién en general y el de la televisiva en particular. A su vez,
identifico la no ficcion desde una teoria cultural de los usos y a través del concepto de pacto
comunicativo.

Los mundos, los objetos, los actores y las situaciones representados y materializados a través
del lenguaje se aceptan como posibles en razéon de una serie de procedimientos formales a los que
denomino verosimilitud realista, la cual también analizo en este capitulo. Sostengo que esta clase
de verosimilitud es la que caracteriza la no ficcion e identifico sus rasgos.

En el capitulo N.° 4: Los géneros de la narrativa televisiva de no ficcion, defino y
diferencio ficcion y no ficcion como tipos narrativos. A partir de alli, planteo el problema de los
géneros como clases situacionales e identifico y caracterizo los correspondientes a la no ficcion
de la programacion televisiva privada de aire del ano 2008, etapa en la que se inscribe mi
investigacion.

En el capitulo N.° 5: La liga en la historia de la televisién argentina, examino las etapas de
la historia de la television de aire de la Argentina y evalto las particularidades narrativas de sus
programas periodisticos en relacion con el resto de la no ficcion. Establezco entre ellos
continuidades y rupturas respecto de los temas, las modalidades de representacion y la
organizacion narrativa con el fin de integrar /o propio de La liga a una narrativa tanto actual
como histéricamente determinada.

A continuacion, ubico el programa diacrénica y sincronicamente, presento el canal emisor
(TELEFE) y la empresa productora responsable (Eyeworks-Cuatro cabezas), y analizo

brevemente la programacion del afio 2008 desde una perspectiva narrativa.
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En la segunda parte de la tesis -compuesta por dos capitulos-, planteo el analisis narrativo de
una seleccion de episodios de La liga. Para ello, construyo un corpus a partir de la seleccion de
dos clases de actores: el joven y el inmigrante. La primera clase atraviesa la mayoria de los
episodios de la temporada; la segunda aparece con menor frecuencia y la incluyo con el fin de
poner a prueba las conclusiones.

En el capitulo N.° 6: Analisis narrativo: jovenes e inmigrantes en La liga, analizo de
manera general la configuracion narrativa de La liga e identifico y estudio de manera particular la
funcion de los actores elegidos. Para ello, caracterizo previamente jovenes € inmigrantes como
actores sociales, es decir como sujetos existentes en el mundo de lo real y, por eso mismo,
posibles en el universo de la no ficcion. Por ultimo, justifico la consistencia del corpus.

En el capitulo N.° 7: Analisis de los episodios, presento el estudio narrativo de seis
capitulos protagonizados por “jovenes” y tres protagonizados por “inmigrantes” (expliqué los
criterios y la metodologia en el subtitulo N.° 4 de esta Introduccion).

En el capitulo N.° 8: Conclusiones. La ficcion periodistica y sus procedimientos,
sistematizo lo analizado, elaboro conclusiones, evaluo las narrativas investigadas y realizo una
serie de recomendaciones académicas y éticas orientadas al logro de una mejor no ficcion.

Junto con la tesis, entrego una copia en formato DVD de los episodios analizados. Acompafio
esta presentacion, ademas, con un editado (también en DVD) en el que dispuse los segmentos
mas importantes en los que centré el analisis. En muchos casos, desarmé el orden fragmentario y
anacronico de los relatos y repuse el orden posible de la diégesis. Los segmentos son las pruebas
de mis afirmaciones a la vez que permiten observar la configuracion narrativa; es decir, entrever
los procedimientos que La liga utiliza para ordenar lo real. Este material tiene ademas la funcion

de facilitar al lector la localizacion de los distintos tramos y temas en los que centro mi analisis
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sin la necesidad de buscarlos en el episodio completo. Al final del capitulo N.° 6, se encuentra un

cuadro con las indicaciones pertinentes.

6. A modo de sintesis: reflexion y sentido

Tanto la narracion como la comunicacion y la representacion televisivas han sido
abordadas desde diferentes campos tedricos. Entre otras corrientes, interesa este problema a las
teorias del analisis del discurso, la semiotica, la sociologia de la comunicacion y al vasto campo
de las teorias de la comunicacion, de los estudios de género y de los estudios culturales. Por otra
parte, un numero significativo de investigaciones no ha soslayado los analisis éticos en relacion
con las distintas representaciones de /o real en los medios masivos de comunicacion. La
intencion de este trabajo es hacer una evaluacion critica de algunos de esos estudios desde una
perspectiva narrativa, con la finalidad de articularlos de un modo diferente o reformularlos en
relacion con los objetivos planteados.

Por otra parte, la narrativa de orientacion narratologica posee un amplio desarrollo
aplicada a la literatura y al cine de ficcidon aunque es poco frecuente su presencia en el campo de
la narracion televisiva, en especial vinculada con los géneros de la no ficcion. La posibilidad de
formalizar un andlisis a partir de materiales que tienen referentes externos constituye uno de los
desafios de este trabajo.

Las condiciones de recepcion y produccion permiten lecturas tan variadas como atractivas
en relacion con los sentidos, pero este trabajo no aborda esas problematicas ya que su perspectiva
es narratoldgica.

Por ultimo, la television construye y hace circular un nimero importantisimo de

representaciones a través de sus relatos a tal punto que /o real televisivo equivale con frecuencia a



25

lo real real. Los alcances de la afirmacion precedente merecen una discusion que es también
objeto de la presente investigacion. Conocer y hacer visibles las modalidades y las estrategias
narrativas de los géneros de la no ficcion permite discutir productivamente los limites sociales y
culturales de /o tolerable, lo normal y lo permitido. Es en esta direccion que mi investigacion

podria aportar al mejoramiento social.
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Primera parte
Capitulo N.° 1: Las teorias sobre la narrativa
1. Objetivos del capitulo
En este capitulo, propongo:
- hacer un recorrido historico y critico por las teorias contemporaneas sobre el relato.
Estas teorias conforman un campo disciplinar denominado narratologia, que brinda
herramientas indispensables para los analisis narrativos®; y

- explorar el uso que algunas disciplinas vinculadas con la comunicacion hacen de las
narrativas. El criterio para su seleccion se basa en considerar que estas aportan elementos
que evaltio como fundamentales para el desarrollo de mi investigacion.

A partir de la integracion de lo sefialado anteriormente, estableceré un campo conceptual
sumamente amplio y heterogéneo que me brindara herramientas suficientes para el analisis de la
narrativa televisiva de no ficcion. Esta amplitud pretende superar las limitaciones ideoldgicas y
conceptuales que los analisis formales y discursivos imponen a la narrativa televisiva como

practica de la cultura de masas.

2. Elrelato en el marco de los estudios narrativos
A partir de los aflos sesenta, la narratologia incipiente procurd erigirse en la ciencia del
relato. Para ello, incorpord los aportes de algunas disciplinas como la lingliistica (de inspiracion
en la teoria de F. de Saussure), el andlisis literario (en especial el ejercido por el formalismo

ruso), el estructuralismo, la semiologia y -con posterioridad- el analisis del discurso. Sus

* Dentro de ¢l, distingo dos momentos historicos. El primero se centra en el estudio del relato a través de los enfoques inmanentes,
que privilegian la descripcion de las estructuras narrativas. El segundo trasciende el cardcter estructural a través de la
incorporacion de los aspectos discursivos. Por eso, puede afirmarse que su objeto privilegiado es la narracion.
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enfoques a menudo tomaron la ficcion literaria como el modelo narrativo y -en consecuencia-
como su centro de valoracion y de interés. A su vez, la busqueda de generalidad y universalidad -
pretension de toda ciencia- derivo en la formulacién de estructuras, reglas y paradigmas de
utilidad para cualquier otra disciplina que tome la narrativa como objeto de o medio para su
investigacion, como ocurre por ejemplo con las ciencias sociales. En efecto, la narratologia
brinda herramientas indispensables para conocer el funcionamiento interno de los relatos, pero a
la vez su propuesta es insuficiente para el analisis de sus diferentes contextos.” También lo es
para comprender la génesis y el sentido mas general de las narrativas en el marco de una cultura
determinada.

Otras disciplinas que también exploran los relatos, proponen diferentes elementos y enfoques
que permiten enriquecer de manera integrada el analisis narrativo (como ocurre con la ciencia
cognitiva) o el analisis de orientacion narrativa (como ocurre con la historia).® Las diferencias
fundamentales estan dadas por el uso especifico que hacen de los relatos, pero también por la
extension conceptual de su objeto. De hecho, una de las preocupaciones desde las que las
diferentes disciplinas se acercan a la narrativa se relaciona con la necesidad de definicion del
objeto: qué es un relato y, por lo tanto, qué estd incluido como tal y qué no lo estd. Comienzo

entonces por definir los conceptos.

2.1. Texto y discurso
Empiricamente se reconoce como relato o narracion un tipo particular de producto en el que

se cuenta algo. Pero, a la vez, se entiende -junto con la lingiiistica- que no necesariamente ese

> Entiendo por contexto todo aquello que rodea dialécticamente un elemento determinado (en este caso, cada relato) y no sélo los
indices de contextualizacion que aparecen en él.

® Estas disciplinas son, entre otras, ademas de las mencionadas, la sociolingiiistica, la lingiiistica del texto, la comunicacion, la
educacion y la etnografia.
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producto sea sdlo narrativo sino que al nombrarlo asi se destaca la predominancia de un aspecto
sobre los otros.’

Aunque a menudo se los use como sindonimos, considero que es indispensable a los fines de
este capitulo, diferenciar el relato de la narracion. Para ello, es necesario previamente reparar en
la distincion que la lingiiistica textual realiza entre fexto y discurso.®

La definicion de Paul Ricoeur puede condensar lo fundamental del texto al describirlo como
“todo discurso fijado por la escritura” (2001: 137), con la salvedad de que se considere que la
escritura no es el unico sistema semiotico que lo fija. Hecha esta aclaracion, puede considerarse
como texto cualquier estructura significante y, por extension, cualquier objeto cultural de
investigacion -como sefiala Michael Payne (2002: 617). En todos los casos, para su designacion,
se privilegian de manera general la totalidad y la autonomia del texto en tanto estructura, y en
particular los aspectos cotextuales y cohesivos.’ Desde la perspectiva de la lingiiistica textual, M.
Halliday y R. Hasan (1976) consideran a estos ultimos como los medios lingiiisticos que
producen los lazos intra e interoracionales por los que un enunciado puede aparecer como un
texto. Mas alld de la restriccion que implica la adscripcion de la definicion de texto a la
lingiiistica, es posible identificar aspectos cohesivos especificos en otros tipos de textos
pertenecientes a otros sistemas semioticos.

El discurso, por su parte, “es concebido como la asociacion de un texto y su contexto.” (P.
Maingueneau, 2008: 38). Siguiendo la definicion de P. Ricoeur, al considerarlo de este modo, lo
que se produce es la pérdida de su fijacion a causa del uso particular que los distintos grupos

sociales hacen de él.

7 Como ocurre, por ejemplo, cuando se considera la cronica como una clase narrativa, aunque en ella sea posible identificar
también segmentos descriptivos, escenificados y comentativos (A. Atorresi, 1994).

8 Jean Michel Adam y Clara Lorda (1999).

? Utilizo cotexto como el entorno de un elemento lingiiistico en el texto.
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Oswald Ducrot (1988) subraya la orientacion argumentativa de todo discurso, en especial
cuando este se construye en la interaccion con el otro. En un sentido tal vez demasiado general,
podria sostenerse entonces que el adjetivo argumentativo aplicado a discurso es un epiteto. Pero,
por el contrario, no todos los discursos tienen una orientacién narrativa, aun cuando en todos
ellos pueda establecerse algin tipo de relacion temporal o causal. De ahi la necesidad de

circunscribir con precision la extension conceptual del relato.

2.2. Relato, narracion y narrativa
Desde una perspectiva comunicativa, se considera relato o texto narrativo cuando en un
producto comunicativo realizado por medio de algin tipo de lenguaje convergen y se integran
predominantemente los siguientes elementos:
- una dimension cronologica, es decir, una sucesion temporal de acontecimientos 10;
- la intervencion de por lo menos un actor. Segiin M. Bal, el actor es el agente que causa o sufre
una serie de acontecimientos (1998: 33); y
- una dimension atemporal, es decir, una puesta en intriga realizada por un agente que relata el
acontecimiento y que por lo tanto construye su sentido. '
Como ya se sefialo, la predominancia de estos elementos como condicion del objeto para
ser considerado relato parte del reconocimiento de que en un mismo texto pueden coexistir
segmentos de distinto tipo, pero que entre ellos se establece una relacion de jerarquia.

Por su parte, el término narracion es el resultado de la nominalizacion del verbo narrar,

' Un acontecimiento es la transicion de un estado a otro (Mieke Bal, 1998: 33). Todo relato se define basicamente por su
distribucion temporal.

" La puesta en intriga permite diferenciar los hechos (la trama o la historia) del modo particular como se los narre. P.
Ricoeur (1995) sostiene que el relato da cuenta de la temporalidad como fotalidad y no simple sucesion, como si lo hace la
cronologia.
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lo que permite incluir en su significado la idea de interaccion y, por extension, la de contexto. Por
eso, considero que su uso corresponde al orden de la practica discursiva. '*

Por ultimo, considero que un conjunto de relatos atribuidos a un mismo campo
constituyen una narrativa. La consideracion del campo supone que el concepto de narrativa

comprende los actos de elaborar, contar y consumir los relatos, es decir, su narracion.

3. Punto de partida: Poética, de Aristételes, y los mundos posibles

Segun Roland Barthes, “El relato esta presente en todos los tiempos, en todos los lugares, en
todas las sociedades; el relato comienza con la historia misma de la humanidad; no hay ni ha
habido jamés en parte alguna un pueblo sin relatos.” (1980:7). Esta afirmacion sostiene que la
narrativa tiene un caracter universal e imperecedero: la humanidad siempre contd historias y
presumiblemente siempre lo hard.'> El narrar formaria parte de las actividades que pueden
definirse como propiamente humanas, como explicar o argumentar. Narrar seria entonces una
necesidad y a la vez una de las forma de estar y ser en el mundo. Desde luego, una actividad tan
permanente como esta despertd la reflexion teérica desde muy temprano. El primer texto que
interesa destacar es Poética, de Aristoteles (1977). El estudio se centra en una parte de la
produccidn artistica de su momento, como la epopeya, la comedia y, en especial, la tragedia. El
autor incluye estas especies en el campo del hacer estético (poeio), que se realiza de acuerdo con
cierto arte (o achné) reglado por una serie de normas. Poética se encarga entonces de dos tareas:
por un lado, describe y clasifica distintas especies (en especial narrativas y representativas) 'y,

por el otro, prescribe sus reglas. Por su sustancia, entonces, para las investigaciones posteriores

"2 Es decir, como la actividad productora del relato y no ya como su producto. En conclusion, utilizo narracion con un
valor discursivo.
" Esta postura es puesta en discusion por algunos investigadores como Jack Goody (1999) y David Bordwell (1996).
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sobre narrativa, este trabajo fue y es tanto un manual de preceptiva (piénsese en la obra de
Nicolas Boileau o de Leandro Fernandez de Moratin) como un disparador para la discusion y la
reflexion teorica (como lo es para los formalistas rusos o Paul Ricoeur). A la vez, la autoridad
con la que se lo invistid inaugurd una orientacion dominante para los estudios sobre narrativa:
durante mucho tiempo, analizar los relatos fue tomar como modelo exclusivo el de la literatura.

En Poética, Aristoteles plantea el concepto de mimesis entendido de manera general como
imitacion. La obra literaria -sostiene el autor- imita las acciones humanas y al hacerlo transpone
de alguna manera lo que se encuentra ya en la realidad. Pero esta forma de imitacion posee sus
propias reglas de configuracién.'* La obra seglin Aristoteles indaga en lo particular, pero su
resultado es lo universal; de ahi su caracter artistico y su valor.”> La imitacion se diferencia por
los medios que se usan, los objetos que se copian y los modos en los que se lo hace.'® En relacién
con estos ultimos, Aristoteles hace referencia a dos grandes géneros: aquellos considerados
narrativos porque requieren de una voz que presente las acciones (como la epopeya) y aquellos
representativos en los que se imita “haciendo obrar y actuar a todos los imitados” (como la
tragedia y la comedia). Esta diferencia inaugura la discusion posterior acerca de los criterios
formales que permiten establecer las clasificaciones genéricas y, de manera mas amplia y
permanente, los debates sobre y desde la configuracion narrativa. Analizaré ambos temas en el
capitulo N.° 2.

Si se comparte con Paul Ricoeur (1995) que la mimesis aristotélica entrecruza dos conceptos,

' El poeta (un concepto central en el pensamiento clésico) organiza logica y cronolégicamente la imitacion y su resultado no es
un espejo de la realidad sino un nuevo mundo ficticio que se impone a los espectadores primariamente por su caracter de
posibilidad y no por su caracter especular.

15 Por eso, “la poesia refiere mas lo universal, la historia en cambio lo particular (...) De lo dicho, se deduce también que no es
obra del poeta relatar hechos que sucedieron, sino lo que puede suceder, esto es, lo que es posible segun la verosimilitud o la
necesidad.” (1977: 60).

16 “La epopeya, pues, y la poesia de la tragedia, como la comedia y la poesia de los ditirambos, y en gran parte el arte de la flauta
y el de la citara, coinciden en que son imitaciones, pero difieren entre si de tres maneras, ya sea por los medios de imitacion, ya
por lo que se imita, ya en cuanto imitan de diferente modo y no del mismo” (1977: 35).
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el de mimesis propiamente dicho (el acto de la imitacion) y el de mythoi (el acto de la
composicion), puede afirmarse que Aristoteles asimila la idea de mimesis a la de ficcion en la
medida en que incluye el urdir de la trama como parte ineluctable del proceso narrativo. En
sintesis, Aristoteles liga el relato con la realidad: no hay relato si este no copia de alguna manera
las acciones de los seres humanos. Esta postura en apariencia dependiente, a la vez lo inviste de
una importante autonomia: muchas de las reglas que organizan la narrativa son independientes
del funcionamiento del mundo de lo real.'”

Las normas de composicion o de configuracion son las que garantizan la verosimilitud del
relato, concepto que en Aristoteles se asimila a necesidad. La verosimilitud es, por lo tanto, una
condicion para la comunicacion de la obra. Por eso, el filésofo afirma que “Puesto que el poeta es
imitador, lo mismo que el pintor o cualquier otro realizador de imagenes, es necesario que imite
siempre de una de las tres maneras siguientes: o bien como son o eran las cosas, o bien como
dicen o parece que son, o bien como deben ser.” (1977: 120). Sin autonomia, la tercera opcion no

tendria ninguna oportunidad en un relato. Por este motivo, para Aristoteles, como sostiene

Lubomir Dolezel, “...elaborar ficciones es un juego de existencia posible.” (1997: 94).

4. Las perspectivas inmanentes
La preocupacion aristotélica por describir y clasificar los relatos y por establecer sus
vinculos con lo real tendrd un peso significativo a lo largo del siglo XX, en especial para los
estudios realizados desde enfoques textuales, como el formalismo y el estructuralismo. Para ellos,

la investigacion debe explorar las relaciones entre los elementos significantes y el mundo del que

' Asi se observa, por ejemplo, cuando afirma que “...es preferible algo imposible, pero creible, que algo posible, pero no
creible.” (1977: 126).
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se habla en las formas narrativas. El relato opera como un entramado de signos que hace
significar de distintas maneras a través de los codigos. Texto y lector establecen una relacion de

comunicacién en la que este ultimo descubre e ilumina los sentidos.'®

4.1. El formalismo ruso y la orientacion saussureana

En los inicios del siglo XX, el formalismo ruso realiz6 el primer intento por establecer
una ciencia que, entre otros objetivos, estuviera en condiciones de elaborar una teoria sobre la
narrativa. Su objeto de estudio fue principalmente (aunque no de forma exclusiva) lo literario,
entendido como la forma de la literatura, a la manera de lo que la lingiiistica fundada por F. de
Saussure defini6 de manera dicotdémica como la lengua respecto del lenguaje. Otra de las
divisiones que establecié de Saussure fue entre la lengua y el habla."® Como en este caso, los ejes
del analisis formalista no fueron los aspectos diacronicos, los del contenido o los psicologicos,
sino el de los procedimientos literarios. Es decir, lo literario (lo propio de la literatura):
concretamente, lo que los formalistas estudiaron fue la lengua literaria, cuya materialidad
encontraron en la obra. Al desconsiderar los datos contextuales y las interacciones, la obra
adquirié una autonomia de la que, al menos durante el siglo XIX, habia carecido. La inmanencia
fue el criterio organizador de los estudios formalista, que el estructuralismo y la narratologia
heredaron.

Los procedimientos literarios que describieron los formalistas fueron estilisticos y

narrativos. Los primeros se relacionan con el concepto de extrariamiento y los segundos, con la

'8 Como sostiene Julia Kristeva (1981), en la relacion textual el significado primero se constituye y luego se perturba o se excede.
S/Z, de R. Barthes (2000), puede considerarse el epitome del pensamiento textual sobre la narrativa, como explicaré mas adelante.

' Desde su perspectiva, la lingiiistica es una disciplina cientifica que se ocupa del estudio de la lengua, es decir, del componente
institucional del lenguaje. A diferencia de esta, el sabla es el acto individual y concreto (y por eso mismo transitorio). Una ciencia
como la lingiiistica debia preocuparse por describir todo aquello que se mantuviera inmodificable en el lenguaje verbal y ese era el
territorio de las estructuras que forman la lengua.
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distincién entre fabula y relato.?

El extrariamiento (rarificacion o desfamiliarizacion) describe el uso particular que el arte
literario hace del lenguaje: lo propio de la lengua literaria es decir de otra manera lo que se dice
siempre de la misma forma. El estilo dominante de la literatura consiste fundamentalmente en la
rarificacion del lenguaje. Los recursos estilisticos especificos (como la metafora y la metonimia)
pueden considerarse como parte de ella. Por lo tanto, el extrariamiento es a la vez un
procedimiento que se devela en la obra y también es un efecto de su lectura.?' Este concepto y la
postura implicada recibieron numerosas criticas, como las que formula Terry Eagleton (1999)
respecto de que a menudo la literatura contemporanea utiliza un lenguaje realista o familiar para
expresar -por ejemplo- el habla de una clase social y eso no le quita a la obra su caracter literario.
Por otra parte, el habla cotidiana permanentemente desfamiliariza (por ejemplo, en los piropos),
sin embargo eso no la convierte en literatura. Por lo tanto, lo literario no estaria determinado
exclusivamente por el uso rarificado del lenguaje y tampoco la literatura seria la tnica forma de
expresion lingiiistica en la que este procedimiento podria aparecer. La determinacion sobre lo que
se considere literatura no responderia a categorias cientificas objetivas referidas a los usos
particulares del lenguaje, sino que dependeria de los contextos y de la ideologia (T. Eagleton,
1999). Sin embargo, considero que la validez del concepto de extrasiamiento asociado a una
teoria sobre la narrativa de orientacion inmanente, depende de su enlace con el concepto de
irrealidad que desarrollan algunos investigadores, como Christian Metz (2002), y sobre los que
volveré mas adelante. Sucintamente, puede afirmarse que frente a un producto narrativo

determinado (por ejemplo, audiovisual o fotografico), el lector o el espectador sabe que lo que

20 para una teoria sobre la narrativa, ambos conceptos se encuentran imbricados; a la vez, son fundamentales para el desarrollo de
esta investigacion.

21 El extraiiamiento implica considerar ajeno el producto de la propia lectura o -més precisamente- la produccién de su
significado, como sucede con la condicion social del capitalismo para la perspectiva marxista, aunque sin su valor negativo.
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estd viendo no es e/ 0 un mundo sino su imagen o su representacion.”” Esta suerte de duplicacién
narrativa (leo lo que ocurre, lo que ocurrio o lo que podria haber ocurrido en otro lugar)
contribuye con la rarificaciéon, como sucede con las pinturas de Johannes Vermeer. Asi lo indican
los formalistas: los alcances del extrafiamiento responden al uso —narrativo en este caso- del
lenguaje. Esto no implica desconocer la historicidad de todo relato, que demanda T. Eagleton en
relacion con la literatura, sino identificar dos perspectivas diferentes para un mismo problema. En
conclusién, la irrealidad del relato puede pensarse como el resultado de una serie de
procedimientos estilisticos que no necesariamente convierten en irreal su fabula, pero si su
representacion: en el relato, lo que veo (leo o escucho) no esta aqui. >

La diferencia entre la historia (o fabula) y el relato habia sido considerada de manera mas
general por la retérica clasica en relacion con la oratoria.** Pero los formalistas consideran que la
fabula es un contenido que el lector debe reponer: es anterior a su organizacion artistica, es decir
que funciona como su materia original. El relato se instituye por lo tanto como una version de la
fabula a través de su organizacion por medio de ciertos procedimientos desfamiliarizadores a los
que califican de estilisticos, como la puesta en género, la anticipacion o el retraso de algunas

acciones o la multiplicidad de los puntos de vista. En relacién con la narrativa especificamente

audiovisual, algunos formalistas publican en Poetica Kino (Frangois Albéra, compilador, 2000),

22 En otras palabras: una de las configuraciones posibles realizada a través de un uso particular de un lenguaje que a la vez es esa
misma configuracion. La desfamiliarizacion se produce por la distancia que motiva el reconocimiento del artificio: el espectador
o el lector identifican respectivamente el caracter de indicio (de las imagenes y los sonidos) o de signo (de las palabras) a partir de
su saber sobre la técnica. En el caso de la no ficcion televisiva, por ejemplo, el espectador conoce que se trata de un dispositivo
que permite la transmision a distancia de imagenes y sonidos, y entiende de alguna manera que estos responden a una logica que
afirma que “la imagen A representa a X” y que “X existe”. Asi lo sefiala Jean-Marie Schaeffer (1990) en relacién con la
fotografia y el cine, y lo reelabora Mario Carlon (2004) respecto de lo televisivo.

2 “Relatar el asesinato de Kennedy es, a la vez, situarlo como finalizado, al margen de su presente”, ejemplifican André
Gaudreault y Francois Jost (1995: 28 y 29) respecto del aqui. Y excepto en algunas narrativas directas (como la radial o la
televisiva), tampoco lo esta ahora. De ahi la importancia de ligar el extrafiamiento con la distincion entre la fabula y el relato que
establece Victor Shklovsky.

2 A través de la distincion entre inventio -encontrar qué decir- y dispositio -ordenarlo- (Aristoteles, 1966) y entre mimesis y
mythoi (Aristoteles, 1977).
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una serie de articulos relacionados con el cine en los que establecen una polémica acerca de la
importancia de la fabula o del estilo en el modelado del relato. Lo que discuten es acerca de la
posibilidad de un cine sin historia, experimental y poético (como postula Juri Tynianov), o un
cine mas clasico y por eso narrativo (como sostiene V. Shklovsky y, en especial, Boris
Eikhenbaum).”> La discusion respecto del estilo es importante (aunque esté atravesada por
preceptivas y gustos personales) porque sostiene la imposibilidad de un discurso audiovisual
plenamente no narrativo: siempre se narra y su mayor o su menor densidad surge de la forma en
que el relato y la historia se relacionan. A los fines de una teoria sobre el relato de orientacion
inmanente, esta afirmacion implica que el estilo no invalida la autonomia de la estructura, que
siempre es significativa. La verosimilitud, por su parte, se construye a partir de una serie de
procedimientos, parte de los cuales pueden pensarse como de estilo. Por eso, la capacidad del
relato para ser creible depende en gran medida de la manera en que la fabula se cuente. Esta

afirmacion es central para el analisis de los géneros de no ficcion.

4.1.1. El analisis morfologico

Dentro del formalismo, Vladimir Propp diferencia con mucha claridad el problema
narrativo (y estructural) del estilistico, que descarta en funcion de los objetivos que se propone:
establecer una metodologia para el andlisis de los relatos que permita describir estructuras
narrativas en un corpus determinado. En 1928, publica Morfologia del cuento (1977), una obra

fundamental para la configuracion de los enfoques narrativos posteriores de orientacion

%5 Entre otras peliculas que representen acabadamente uno y otro modelo, proponen El hombre de la camara (Chelovek s kino-
apparatom, 1929), de Dziga Vertov, y Una mujer de Paris (A Woman of Paris, 1923), de Charles Chaplin. En la primera, la
historia queda supeditada al desarrollo poético (o a la construccion de un estilo) y a la reflexion sobre el mismo lenguaje. En la
segunda, se asiste a un relato fuertemente organizado a partir de una fabula, a la manera de lo que David Bordwell (1996)
caracteriza como narracion clasica hollywoodense, en la que el relato establece una relacion de subordinacion con la historia (al
menos para la interpretacion formalista).
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inmanente. Su objeto de estudio son los cuentos populares maravillosos rusos y su trabajo se
relaciona con la escuela finlandesa de estudios sobre la narrativa popular, pero su preocupacion
es formal, no de contenido.”® En efecto, el autor define su trabajo como morfologico: desde su
enfoque, la morfologia analiza las relaciones que se establecen entre las diferentes partes de un
relato. Estas relaciones pueden ser de dos tipos: variables e invariables.”” Dos conceptos
articulados interesan especialmente: el de funcion y el de rol. Para Propp, “La funcion es
entendida como un acto del personaje, definida desde el punto de vista de su significacion para el
desarrollo de la accion” (1977: 21). En total, son treinta y una funciones e incluyen acciones
generales, como encomendar la mision al héroe y castigar al traidor. Estas funciones se
organizan en esferas de accion llevadas a cabo por siete roles (o dramatis personae). Cada rol
llena funciones distintas, pero estas a su vez pueden ser cubiertas por mas de un personaje.

Como destacan muchos investigadores, el trabajo de V. Propp se centra en un corpus
sumamente acotado y, por lo tanto, sus descubrimientos no pueden replicarse en la totalidad de
los relatos existentes sin traicionar el contenido mismo de su teoria. En sentido estricto, lo que si
puede replicarse es la metodologia, que permite encontrar estructuras comunes en corpus de

relatos establecidos ad hoc.

4.2. La narratologia de orientacion estructuralista

A partir de los afios sesenta, surgen una serie de estudios -denominados estructuralistas-

%6 Segiin mencionan Maria Contursi y Fabiola Ferro (2000), la hipétesis principal de esta corriente intentaba explicar a través del
concepto de variante, 1a razon por la cual en distintas culturas y tiempos aparecian relatos con contenidos narrativos similares. La
existencia de similitudes se explicaba por la difusion de los relatos, especialmente desde India, considerada como el pais
productor por antonomasia. Por otra parte, a partir de la frecuencia de las repeticiones, la investigacion construia un modelo
especulativo del relato original (o ur-form) del que los demas serian sus versiones.
27 . . . ey ., .

Desde luego, a V. Propp le interesan las invariables ya que son las que, repitiéndose y combinandose de diferentes
formas en todos los relatos, definen una estructura narrativa en comun.
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inspirados en las perspectivas tedricas desarrolladas por los formalistas rusos y desde luego en la
lingiiistica inaugurada por F. de Saussure.”® Dentro del estructuralismo, se gesta una nueva
disciplina: la narratologia. El término fue introducido por Tzvetdn Todorov (1973) en La
gramatica del Decameron y desde entonces se aplica a la materia encargada del analisis de los
relatos mas alla de la narrativa literaria.

G. Genette (1998) propone diferenciar dos areas narratologicas:

- la modal (inicialmente de orientacion estructuralista) se encarga de analizar las formas de la
expresion. Su proyecto consiste en elaborar una gramatica del relato cuya validez se adecue a
los diferentes sistemas narrativos. Por lo tanto, parte del supuesto de que “un niimero infinito
de textos narrativos puede ser descripto con el numero finito de conceptos que sostiene el
sistema narrativo” (M. Bal, 1998:11). Estos conceptos entonces se constituyen también en las
variables operacionales que permiten encarar el andlisis formal de cada relato en particular.

- La tematica: segin Cesare Segre (1985), tanto los temas como los motivos son unidades de
significado estereotipadas y recurrentes en uno o en varios textos. El area tematica de la
narratologia, por lo tanto, parte del analisis del significado narrativo en relacion con los
esquemas de representacion previos al propio texto. Su atencidon se centra en la historia, es
decir, en las acciones de los personajes, sus motivaciones y las relaciones que se establecen

entre ellos, sin interesarse por el sistema semiotico en el que esta se comunica.

4.2.1. Las estructuras narrativas

El estructuralismo y la narratologia se propusieron la descripcion de estructuras comunes

8 Como sefiala Frederic Jameson (1980), el estructuralismo intento repensar todo nuevamente en funcién de la lingiiistica.
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entre un mismo conjunto de elementos. Estos -por ejemplo, los relatos- fueron considerados de
manera autonoma. Los sistemas que formalizaron funcionan de manera similar a la lengua que
habia descripto F. de Saussure (1981). Se trata, por lo tanto, de estructuras formadas por signos
(de naturaleza arbitraria) regidos a su vez por codigos. Cada signo o conjunto significa por la
oposicion y por la combinacion con los otros elementos del sistema. El objetivo del investigador
es la descripcion de los modelos (es decir, de las relaciones que se establecen entre los
componentes) y su validez se determina por el grado de generalidad y de universalidad que la
descripcion pueda alcanzar.

A la narratologia estructuralista no le interesa principalmente el contenido del relato
entendido como un contenedor de mensajes (como podria importarle, por ejemplo, a la teoria de
los efectos de la comunicacién y a la sociologia funcionalista), sino la forma en que este se
organiza y los codigos a través de los cuales significa. En general, tampoco hay una preocupacion
por el componente estético (centrado en el estilo, pero también en el valor de la obra). Por tltimo,
esta primera narratologia excede el imperativo del analisis narrativo literario y formula analisis
mas amplios, como el de los mitos o el de la narrativa cinematografica.

Un marco teorico textual como este caracteriza el relato como un sistema autonomo y -por
supuesto- cerrado, lo que tiene dos consecuencias muy importantes. Por un lado, la narratologia
estructuralista se constituye como una metodologia que promueve el andlisis de objetos sin
considerar sus condiciones de produccién y de consumo. Por el otro (como ocurri6 con el
formalismo), la universalizacion del relato (o la descripcion de su lengua), desliga a la narrativa
de la teoria del autor centrada fundamentalmente en el significado propio de la obra en relacion
con un corpus en el que adquiere supremacia la identificacion de su genio creador.

La narratologia recibi6 diferentes criticas, en especial por establecer un modelo de analisis
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que presume de objetividad, pero que en realidad privilegia una perspectiva (la del analista) que
se impone como la autoridad en la determinacion del sentido ultimo del relato: lo que el anélisis
narratologico describe seria una perspectiva de lectura que pretende imponerse como una verdad
universal. De esta forma, lo que hace es clausurar el significado del relato impidiendo o negando

la generacion de los sentidos que la lectura individual y social produce.

4.2.2. Enfoques narratolégicos modales semanticos y sintacticos

Las investigaciones de orientacion estructuralista consideraron el relato como una gran
frase.” Robert Stam et al. (1999: 98) sefialan que este tipo particular de gran frase fue concebido
a través de dos perspectivas que a menudo se integraron:

- la semantica. Le interesa los rasgos que conforman los significados inherentes de los signos
que componen el relato como parte de un sistema cultural mas amplio. Algirdas-Julien
Greimas y Claude Lévy-Strauss siguen esta linea de investigacion; y

- la sintactica. Se privilegia la combinatoria sintagmatica de los distintos elementos de un
sistema en su proceso de significacion. Es el camino que tomaron las primeras investigaciones
de R. Barthes.

Claude Lévy-Strauss (1977) analiza los mitos de las poblaciones originarias de algunas zonas
de América y descubre entre ellos un sistema de relaciones formado por términos que pueden ser
permutados entre si. Los mitos -desde esta perspectiva- responden a ciertas estructuras
universales y cada relato en particular es una variacion de las mismas. Para llegar a este sistema

global, el investigador descompone los relatos (o estructuras superficiales) en unidades menores,

29 «(_..) estructuralmente -afirma R. Barthes-, el relato participa de la frase sin poder nunca reducirse a una suma de frases: el

relato es una gran frase, asi como toda frase constatativa es, en cierto modo, el esbozo de un pequeiio relato.” (1980:10).
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a la manera del analisis lingiiistico. Denomina mitema a la unidad minima de significado que
aparece en mas de un mito. Se trata de un elemento constante (invariable, en términos de V.
Propp), cuyo significado se construye en una red de relaciones establecidas con otros mitemas
tanto en forma asociativa (por sustitucion o conmutacién) como sintagmatica (por copresencia).
Como en la oracion, el significado de los mitos no nace para este investigador de los elementos
aislados que lo componen sino de la combinacion y la oposicion que se da entre ellos dentro del
sistema. La estructura superficial del mito devela una estructura semantica profunda donde es
posible encontrar su significado mas universal. Como se puede observar, el mito se entiende
como un relato que responde a una légica del espiritu humano.

Algirdas-Julien Greimas articula en su obra las investigaciones de V. Propp y de C. Lévy-
Strauss. Si el primero habia descripto las estructuras comunes del cuento popular maravilloso
ruso, Greimas mediante su gramatica narrativa pretendi6 describir las estructuras en comun que
posee todo relato. En Semantica estructural (1971), seiala que la base de esta disciplina se da por
la articulacion entre dos operaciones: la disyuncion y la copulacién. Ambas definen a cada sema
como un rasgo semantico minimo determinado por el andlisis del significado. En relacion con la
narrativa, diferencia el andlisis cualitativo de los personajes (o actores) de su analisis funcional,
que es el que le interesa a los fines de una semantica estructural.® En la medida en que el hacer
implica una serie de acciones hacia y a causa de los otros, el andlisis funcional se define como
actancial: dado un micro universo narrativo, la tarea del investigador es establecer las relaciones
semanticas reciprocas que definen a cada actor y consecuentemente el sentido mas general de su

actividad de tal suerte que pueda incluirse en una categoria mayor. En efecto, las funciones

3% En un corpus determinado, “un dios cualquiera” -ejemplifica- puede considerarse por sus esferas de accién tanto como por su
aspecto moral. En el primer caso, se atiende a lo que hace (o lo que se dice que hace). En el segundo, a sus atributos.
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posibles de los actores son limitadas y definen una estructura tnica de relaciones actanciales. En
cambio, sus cualidades son innumerables y dado que no afectan a la estructura, no tienen interés
para este tipo de andlisis.’’ Su modelo determina tres pares de actantes (Sujeto/Objeto,
Ayudante/Oponente 'y Destinador/Destinatario), articulados entre si por medio de cuatro
funciones fundamentales (el Contrato, la Prueba, el Desplazamiento y la Comunicacion).*

En Del sentido. Ensayos semioticos (1989), A. Greimas se preocupa por describir la
construccion del significado. Para ello formula el cuadrado binario que permite establecer la
estructura profunda de la significacion narrativa a través de un sistema de oposiciones entre
elementos contrarios y contradictorios: el significado -sostiene el autor- no es inherente a cada
elemento aislado sino que se construye entre elementos contrarios (por ejemplo, bueno/malo) y
contradictorios (bueno/no bueno y malo/no malo). En su sintagmatizacion, la organizacion entre
opuestos genera una estructura elemental narrativa como la que se describi6 anteriormente. Por lo
tanto, puede afirmarse que -como sostiene C. Lévy Strauss- la organizacion sintactica de la
estructura elemental solamente es posible a partir de una estructura semantica en la que las
unidades cobran su significado paradigmatico. En conclusion, el llenado narrativo elemental
particular es posible solamente a partir de una organizacion profunda en la que los distintos
componentes configuran sus sentidos a través de una vasta red de relaciones de oposicion.

En “Introduccion al analisis estructural del relato”, Roland Barthes (1980) desarrolla un

31 La diferencia entre actores y actantes es similar a la que realiza V. Propp. Mientras que los primeros equivalen a los distintos
personajes (con sus atributos particulares), los segundos “son clases de actores, no pueden serlo sino a partir del corpus de todos
los cuentos” (1971: 267). Un conjunto de actores integra un relato; un conjunto de actantes, un género (como el cuento popular
ruso en la investigacion de Propp).

32 Estas funciones no son azarosas sino que responden a una combinatoria fija segin la siguiente 1ogica narrativa: el Sujeto se
encuentra unido a su Objeto a través del eje de la Busqueda. A la vez, el Destinador designa ese Objeto para un Destinatario. Por
lo tanto, este ultimo par se encuentra unido por la Comunicacion. La organizacion se completa por la intervencion de los
circunstantes: el Sujeto cuenta con la colaboracion del Ayudante y el enfrentamiento del Oponente. Es de destacar que el Sujeto
establece un contrato con el Destinador y es esta funcion inicial la que pone en movimiento al relato (o lo inicia), al permitir el
Desplazamiento hacia el Objeto. Como se deduce, la estructura determina dos ejes horizontales y uno vertical. El primero
horizontal esta integrado por el Destinador, el Objeto y el Destinatario, mientras que el segundo lo esta por el Ayudante, el Sujeto
y el Objeto. El eje vertical une al Sujeto con el Objeto: la Busqueda se define por el Deseo del Sujeto.
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modelo deductivo que le permita trazar una estructura universal para todos los relatos. Para ello,
descompone el analisis del relato en tres niveles jerarquicos; de inferior a superior: el nivel de las
funciones, el de las acciones y el de la narracion. El primero propone una descripcion sintactica
de las posibilidades combinatorias que permiten construir un relato a través de sus funciones o
unidades.> En el nivel de las acciones, describe los personajes en relacion con las acciones que
deben llevar adelante, a la manera de V. Propp y de A. Greimas. En el nivel de la narracion, el
autor disefia las cuestiones vinculadas con la enunciacién y el modo del relato, es decir, con la
comunicacion.

En un estudio posterior, S/Z, R. Barthes (2000) sefala una critica y a la vez una autocritica a
las perspectivas estructuralistas. Este trabajo suele ser incluido en el postestructuralismo debido a
que el autor sostiene que el analisis ya no garantiza significados unicos que el lector modélico -el
investigador- descubre y describe (por ejemplo, una estructura universal), sino que los
significados se consideran como construcciones (o estructuraciones) caracterizadas por la
inestabilidad. El investigador sefiala también su intenciéon de “devolver a cada texto no su
individualidad, sino su juego, recogerlo -aun antes de hablar de ¢l- en el paradigma infinito de las
diferencias, someterlo de entrada a una tipologia fundadora, a una evaluacion” (2000: 1). Este
proposito lo logra a través de una lectura detenida de Sarrasine, una novela breve de Honoré de
Balzac. Su lectura es absolutamente creativa a tal punto que el contenido original -aquel que

puede reconocerse como acuerdo basico de sentido- queda practicamente irreconocible.

33 Estas son de dos tipos: las distribucionales (sintagmaticas y relacionadas con el hacer) y las integradoras (también integradas al
sintagma, pero a su vez establecen relaciones de dependencia con los dos niveles superiores). Una unidad distribucional es “todo
segmento de la historia que se presente como el término de una correlacion” (1980: 12) y se divide a su vez en funciones niicleo o
cardinales -“auténticos nudos del relato” (1980:15)- y catdlisis, de caracter complementario. Las funciones cardinales inauguran
o clausuran una alternativa consecuente para la continuidad de la historia. Un conjunto de ellas conforma una secuencia narrativa,
que empieza o termina cuando ninguna funcion cardinal pueda atribuirse como antecedente o consecuente de la anterior o de la
siguiente. Las funciones integradoras por su parte se dividen en indicios e informantes. Los primeros remiten a un caracter, a un
sentimiento o a una atmdsfera, mientras que los segundos son datos puros de espacio y de tiempo.



44

De S/Z interesa destacar en primer lugar la diferencia entre los textos legibles (los que se
instituyen como clasicos) y los escribibles (en su mayoria modernistas). Los primeros son
productos: su significado esta dado por las instituciones de la cultura y el lector se constituye de
alguna manera en un decodificador. Los segundos, por el contrario, requieren de la actividad
creativa del lector (no solo de su capacidad decodificadora) ya que carecen de un significado
unico: son polisémicos. Por eso, son escribibles: la actividad de la lectura es fundamentalmente
una re escritura de la obra.

En segundo lugar, importa el modelo de andlisis de lectura-escritura (o reescritura) que
utiliza en Sarrasine. Para ello, divide el texto en un cierto nimero de segmentos significativos o
lexias, segun la terminologia lingiiistica de Bernard Pottier. Estas unidades (exclusivas de cada
texto en particular) son bastante fortuitas: el autor explica que podrian ser otras. A ellas, les
aplica cinco cédigos puramente interpretativos de lectura: el narrativo, el hermenéutico, el
cultural, el sémico y el simbolico. La metodologia propuesta no requiere que los cinco agoten su
analisis en cada una de las lexias.*

En tercer lugar, el codigo hermenéutico resulta especialmente productivo para el andlisis
narrativo de ciertos relatos fuertemente institucionalizados, como los que a menudo conforman la
programacion televisiva de aire. Este cddigo establece una relacion entre lo que la intriga
predestina en la puesta en relato y lo que se revela al final a través de una serie de procedimientos
35

0 argucias narrativas.

“Introduccion al andlisis estructural del relato” y §/Z pueden pensarse como

* De hecho, como sefiala el autor, todo significa sin cesar y muchas veces. Por eso, el trabajo resiste la descripcion de
estructuras, se define a si mismo como incompleto y se opone a la formulacion de conclusiones.
3% Estas son la trampa (en tanto una omision o un engafio al lector), la equivocacion (que hace mas complejo el enigma), la
respuesta parcial (que exacerba el deseo de conocer la verdad), la respuesta suspendida (como la detencion sorpresiva de un
conocimiento inminente) y el estancamiento (una aparente imposibilidad de resolver el enigma).
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complementarios, en la medida en que el significado de uno solo puede construirse en oposicion
al del otro. R. Barthes formaliza en ambas obras dos modelos de analisis: el que apuesta a la
estructura a través de la imposicion del sentido del lector modelo y el que privilegia el
procedimiento de la lectura (o de su juego) como un acto creativo irrepetible. Liberando al lector
de su modelo, Barthes inaugura el pasaje del significado a la significacion y clausura la

hegemonia del estructuralismo en la narratologia.

5. La narratologia de orientacion discursiva

Entender el relato como un discurso significa que su sentido depende de las condiciones
sociales, historicas e institucionales de su produccion y consumo.*® La narratologia posterior al
estructuralismo incluy6 el desarrollo en profundidad de esta perspectiva, lo que implico la
consideracion de los aspectos enunciativos cuya subsidiaridad a menudo se evalia como uno de
los inconvenientes mas importantes de los estudios de orientacidn estructuralista.

La enunciacion -entendida como el eje entre el mundo y los lenguajes- es por lo tanto el
aspecto central de este segundo momento. En su analisis, se diferencian los aspectos puramente
lingtiisticos -relacionados con la situacion de la enunciacion- de los especificamente discursivos
-vinculados con la situaciéon de la comunicacion-, como Emile Benveniste (1977) definid
tempranamente.37 Tanto las perspectivas puramente lingliisticas como las discursivas, exploran
“las huellas lingiiisticas de la presencia del locutor en el seno de su enunciado.” (Catherine
Kerbrat-Orecchioni, 1997: 31). Esto supone distinguir el individuo que produce el enunciado de

la instancia que se hace responsable de ¢€l.

36 Por este motivo, Eliseo Verén afirma que “lo que llamamos un discurso o un conjunto discursivo no es otra cosa que una
configuracion espacio-temporal de sentido.” (1987: 130).

37 La situacién de comunicacién se define como “el contexto efectivo de un discurso” (Patrick Charadeau y Dominique
Maingueneau, 2005: 211), lo que incluye también los géneros discursivos y muy especialmente las interacciones.
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La orientacidn discursiva aplicada a la narrativa lleva a una reformulacion de la diferencia
establecida por los formalistas entre la fabula y su elaboracion discursiva. Esta ya habia sido
desarrollada por el estructuralismo, pero es a partir de esta segunda narratologia que, como sefiala
G. Genette, las perspectivas discursivas aplicadas al analisis narrativo marcan el pasaje del

analisis de los enunciados al del anélisis entre estos enunciados y su instancia productiva. **

5.1. Analisis narrativos desde perspectivas enunciativas

Como ya adelanté, E. Benveniste diferencia la historia del discurso. Ambos pertenecen al
plano de la enunciacion aunque de manera diferente. El autor define la enunciacion como “la
puesta en funcionamiento de la lengua por un acto individual de utilizacion™ (1977: 80). Por lo
tanto, esta es el acto y su producto es el enunciado. El sujeto del enunciado es un sujeto
gramatical y el de la enunciacion es el que emite ese enunciado.’” Para E. Beneveniste, la historia
(entendida como una clase de relato y no como fabula) excluye -o borra- toda marca enunciativa
(como la presencia de los deicticos personales), por eso afirma que los acontecimientos parecen
contarse ellos mismos. El discurso en cambio las incluye (o las exhibe). En consecuencia, la
historia se inviste de objetividad comunicandose como enunciado puro mientras que el discurso
despliega las marcas de su subjetividad.

Gérard Genette (1989) diferencia la historia (el contenido o el significado narrativo), del

relato (su enunciado) y de la narracion (el acto narrativo productor). Su inclusion de la narracion

38 Asi lo mencioné en relacion con la “Introduccion al anélisis estructural del relato”, de R. Barthes). De hecho, en el mismo
volumen, Tzvetan Todorov (1980) establece que el discurso es una forma particular de narrar la historia: el primero supone la
presencia de un narrador y la consideracion de un destinatario mientras que la historia entrafia la 16gica de las acciones y la
sintaxis de los personajes.

39 El primero est4 regido por ciertas reglas vinculadas con el funcionamiento gramatical de las lenguas, como las sintacticas y las
morfoldgicas. El segundo responde a un conjunto de condicionamientos (que pueden pensarse como psicoldgicos, expresivos,
culturales y comunicativos), entre los cuales es fundamental la consideracion de su destinatario.
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(como el concepto de enunciacion en Benveniste, con el que es inevitable establecer una relacion
de implicancia) resulta fundamental en la medida en que permite pensar el relato al mismo
tiempo como el fruto de una configuracion: es la narracion entonces la que convierte la historia
en un relato. Pero para G. Genette -a diferencia de E. Benveniste- no hay posibilidad de una
. . . . 40

historia sin discurso.

En conclusion, la materialidad de la historia se infiere a partir de su configuracion
narrativa y la narracidon se manifiesta a través de los procedimientos lingiiisticos y como huellas o

marcas enunciativas.

5.1.1. Las voces y las escuchas en el relato™'

Si, para la narratologia, la narracién equivale al acto de contar, es necesario identificar y
caracterizar al narrador y al narratario en el relato, y diferenciarlos del autor y el lector (o el
espectador) implicitos. Ambos pares conceptuales permiten establecer los niveles de sentido del
relato y de la narracion:

- el primer par responde a la voz y la escucha del relato, como participantes directos o
indirectos -pero siempre internos e imprescindibles- de su narracion.

- El segundo par se corresponde con una voz y una escucha siempre exteriores e inferenciales,
vinculadas entre si a través de la cooperacion, y que se manifiestan por ejemplo a través de la

evaluacion y el comentario de lo que el primer par configura.

40 Si bien, por ejemplo, la presencia de la primera persona en una frase es una marca evidente de la enunciacion (y del discurso,
segin E. Benveniste), lo es también en otra frase el uso del pasado (propio de la historia), ya que ambas implican el procedimiento
de la narracién marcando en un caso el “yo que dice que habla” y en el otro, la anterioridad de la historia respecto del discurso.

I Los conceptos de voz y escucha (y en menor medida, los de tiempo, aspecto y modo) son de procedencia lingiiistica. Su
aplicacion a los sistemas semioticos no verbales los convierte en metaforas tan claras como generales. Su utilizacion en el analisis
de la narrativa audiovisual de orientacion narratologica hoy se generaliz6 y devela la impronta literaria que, a su propio pesar,
caracterizo a esta disciplina. De todas formas, su aplicacion al estudio de la television requiere de algunos ajustes que realizaré en
el Capitulo N.° 2.
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Existen numerosas definiciones sobre narrador/narratario y autor/lector implicitos, pero
todas adoptan necesariamente las perspectivas enunciativas, por lo cual resultan complementarias
y no contradictorias.

Respecto del narrador, Gerald Prince (1987) afirma que es aquel que narra, en cuanto
inscripto en el texto. M. Bal (1998) lo define como el agente que emite los signos lingliisticos que
constituyen el texto. Es decir que el narrador enuncia lenguaje: “Mientras haya lenguaje, tendra
que haber un hablante que lo emita: mientras esas emisiones lingiiisticas constituyan un texto
narrativo, habra un narrador, un sujeto que narra.” (1998: 126 y 127). En este sentido, el narrador
siempre es interior, es decir una primera persona que pone en evidencia u oculta su presencia,
como sugiere E. Benveniste. Pero ademas, en la medida en que el narrador dice, su funcion no es
solo narrar: también selecciona, ordena, comenta, evalia y toma o no distancia de las diferentes
circunstancias del relato. G. Genette (1989) considera que el narrador es el encargado de
manipular los materiales y que el verbo es el elemento fundamental del relato (como ocurre en la
frase), aunque en este se encuentra desplegado. Evalua entonces las cuatro categorias
gramaticales: la voz, el tiempo, el modo y el aspecto, y las reformula para su aplicacion al relato:
la voz se corresponde con quien cuenta la historia, el tiempo expresa las relaciones entre la
historia y el relato, el modo hace referencia a la perspectiva y la distancia desde donde se cuenta,
y el aspecto menciona el caracter durativo de la accion. Identifica luego tres tipos de narradores,
segun su grado de participacion en lo que se cuenta: el autodiegético, el homodiegético y el
heterodiegético.**

Por su parte, el narratario es el destinatario narrativo del relato. Como ocurre con el

2 Bl primero narra una experiencia como su personaje central. El segundo es una figura intermedia en la medida en que refiere
los hechos como si los hubiera presenciado o se los hubieran contado y sin que su intervencion en ellos sea capital. El tercero
narra sin implicarse como personaje. Esta tipologia completa la afirmacion de M. Bal acerca de que todo narrador es un narrador
de primera persona.
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narrador respecto de la primera persona, siempre es una segunda persona, esté o no esté incluido
explicitamente en el relato.

Wayne Booth (1974) introduce un segundo agente: el autor implicito o segundo yo del
autor, que es el responsable de los conceptos ideoldgicos y morales de un texto (sea este
narrativo o no).”> En esta linea de analisis, entonces, también corresponde diferenciar al
narratario del lector implicito entendido este Ultimo como la imagen que el lector empirico
construye de si mismo. Umberto Eco (1999) investiga especialmente el problema del lector que el
texto prevé como agente indispensable en la construccion narrativa. Este lector modelo (o
implicito) -a diferencia de W. Booth- es una construccion del autor implicito. Pero en
coincidencia con ¢l, deslinda ambos agentes del problema del narrador y del narratario. Para ello,
retoma las investigaciones realizadas por el lingiiista Louis Hjelmslev (1971) sobre los planos del
contenido y de la expresion, y define en primer lugar, a la trama como la forma del contenido, a
la fabula como su sustancia y al discurso como la expresion de la trama y la fabula. Estas ultimas
-como se verd mdas adelante en T. Van Dijk-, a diferencia del discurso, no son cuestiones de
lenguaje, ya que pueden ser traducidas a otros sistemas semioticos (como ocurre, por ejemplo,
con las transposiciones de la literatura al cine). En segundo lugar, destaca la actividad de
cooperacion interpretativa que el autor implicito supone que debe realizar el lector modelo para
hacerlo inteligible; por ejemplo, cuando se presenta una elipsis o a través de la hipotiposis o
dilacién sugerida. En ambos casos, el lector modelo debe realizar una actividad de inferencia,
necesaria entre otras razones por las relaciones que la trama y el discurso establecen con la

fabula. Desde este punto de vista, el lector modelo es una estrategia textual (que el texto prevé e

* En otras palabras: el autor implicito es una construccion que el autor empirico hace de si mismo. Como se vera mas adelante,
esta diferencia es de mucha utilidad en la narrativa de no ficcion.
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incluso crea) capaz de establecer relaciones semanticas.
La descripcion de U. Eco impide cualquier tipo de confusion entre narrador/narratario y
autor/lector implicitos (o modelos), en la medida en que el primer par corresponde al nivel de la

comunicacién narrativa interna y el otro, a un segundo nivel o voz /escucha internos/externos. **

5.1.2. El problema de la perspectiva

El narrador y los personajes se vinculan en el relato a través de una relacion jerarquizada
de saber. Desde una orientacion textual, T. Todorov (1980) propone pensar esta relacion como
punto de vista, segun el narrador sepa (y diga) mas, menos o igual de lo que un personaje sabe o
ve. El centrar este tema exclusivamente en el narrador genera un problema: lo asimila al autor
implicito o se desentiende de la importancia fundamental de este en la construccion del punto de
vista. En efecto, la administracion del conocimiento garantiza en primer lugar la construccion de
la intriga y por lo tanto -segiin M. Bal (1998: 107 y siguientes)- responde a decisiones vinculadas
con la técnica narrativa y no a un problema excluyente de la narracion que establece la
comunicacion interna del relato. Por este motivo, G. Genette (1989) ajusta la descripcion de T.
Todorov introduciendo el concepto de focalizacion, entendida como el dngulo de vision desde el
cual se observa o se percibe la vida o la accion.” Por su parte, Bal sefiala que la focalizacion
nombra “a las relaciones entre los elementos presentados y la concepcion a través de la cual se
presentan. La focalizacion sera por lo tanto la relacion entre la vision y lo que se “ve”, lo que se
percibe” (1998: 108). En otras palabras, la focalizacién establece una relacion entre un

focalizador (es decir, el punto desde el que se contempla) y el objeto o sujeto focalizado.

* En otros términos: narrador y narratario son las voces y escuchas narrativas de la fibula a través de la trama; el autor y el
lector modelos son la voz y la escucha del discurso.

> Con este concepto, el investigador logra diferenciar el punto de vista que se establece dentro del relato, de la voz que cuenta lo
que sucede y del punto de vista del personaje, mas alla de que los tres puedan coincidir en un mismo agente.
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G. Genette (1989) propone una clasificacion de la focalizacion en interna, externa 'y cero.
La primera es fija cuando una serie de acontecimientos se presentan desde la perspectiva de un
unico agente interno. Si esos mismos acontecimientos son filtrados por varios agentes internos, se
denomina multiple. Por el contrario, cuando la filtracion es alternada, la focalizacion es variada.
En la focalizacion externa, los actores se conocen por su exterioridad: no se ingresa (o no se los
conoce) en su interioridad; por lo tanto se ignoran, por ejemplo, sus motivaciones. La
focalizacion cero se da cuando se dice mas de lo que conoce cualquiera de los actores; por lo
tanto un relato o un segmento que presenten este rasgo pueden considerarse también como no

focalizados.

5.1.3. Los tiempos del relato

Todo relato presenta al menos dos tiempos: el de los acontecimientos narrados y el del acto
mismo de narrar: el tiempo del relato y el tiempo de la historia.*® G. Genette (1989) propone
analizar el tiempo en tres niveles integrados: el orden, la duracion y la frecuencia:

- el orden confronta los acontecimientos del relato con los de la historia. Los hechos de la
historia pueden plantearse cronologica, simultdnea o anacronicamente en el relato. En este
ultimo caso, por medio de las analepsis (las evocaciones a posteriori) o de las prolepsis (las
anticipaciones). Las analepsis pueden remitir a acontecimientos anteriores al punto de partida
del relato (y por lo tanto son externas a este) o como ya incluidas en €l (y por lo tanto son
internas). G. Genette caracteriza como mixtas a aquellas analepsis que empiezan antes del

punto de partida, pero que su alcance ingresa en este. Respecto de las prolepsis, también

* Un tercer tiempo es el de la lectura. Este imprime un ritmo propio al construido por la narracidn, pero no es esta la perspectiva
que interesa a la narratologia, sino la del ritmo que el texto supone que el lector modelo construira.



52

pueden ser externas o internas y su funcion principal es la de la anticipacion. Pero es evidente

que una prolepsis externa nunca podra definirse con certeza como una anticipacién y a

menudo se confundira con una alucinacion o con un presagio.

Por su parte, Gaudreault y F. Jost (1995: 122 y 123) analizan el problema de la sincronia en

relacion con el relato cinematografico, aunque su propuesta también puede aplicarse a otros

sistemas semioticos. Para los autores, la sincronia puede darse por copresencia, por sucesion

o por alternancia.*’

- La duracion establece una relacion de ritmo entre la velocidad del tiempo de la historia y su
representacion en el relato.”® G. Genette distingue cuatro ritmos narrativos: la pausa, la
escena, el sumario y la elipsis. La pausa se caracteriza porque a una duracion determinada del
relato no le corresponde ninguna duracién en la historia (como ocurre en la descripcion). La
escena establece una relacion isocronica con el tiempo de la historia. El sumario es una
operacion de resumen de acciones. La elipsis marca un silencio narrativo entre dos acciones.

- La frecuencia es la relacién que se establece entre el nimero de veces que un acontecimiento
se evoca y su ocurrencia supuesta en la historia. Puede ser singulativa, repetitiva o iterativa.
En el primer caso, se narra una vez lo que ha ocurrido una vez en la historia. En el segundo

caso, se narra mas de una vez lo que ocurri6 una vez. En el tercer caso, se narra una vez lo que

ocurrié muchas veces.

“TDos o mas acciones estan copresentes cuando comparten el mismo cuadro fisico (en el caso del discurso visual o audiovisual) o
el mismo campo diegético. La sucesion garantiza que eso que se vio o leyd esté ocurriendo al mismo tiempo que esto otro que se
ve ahora. La alternancia es un tipo particular de sucesion y se da por el cambio continuo de acciones que comparten un mismo
tiempo. Si la sucesion es una secuencia temporal del tipo A — = B, la alternacia es una secuencia del tipp A > =B - =A — =
B...

8 La duracion -explica G. Genette- es muy dificil de medir en la escritura ya que depende de cada lector. El mismo problema se
presenta en otros sistemas, sobre todo a partir de las condiciones de recepcion de algunos medios de comunicaciéon (como la
television) y de las posibilidades tecnoldgicas actuales.
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6. La narracion en las tipologias textuales

Nombrar un producto como narrativo es pensarlo en una tipologia que lo incluya, ya que
la afirmacion de su condicion implica el reconocimiento de una serie de rasgos que le permiten
integrarse en un grupo mayor (en este caso, determinada tipologia) y a la vez diferenciarse de sus
otros componentes (por ejemplo, la explicacion o la argumentacion). *

Para la lingiiistica, la preocupacion por establecer tipologias textuales capaces de incluir
en ellas a todos los textos posibles, se inicia en los afos sesenta y setenta, cuando las
investigaciones centradas en la oracion y en los aspectos sistematicos de la lengua -de los que he
dado cuenta en relacion con los enfoques estructuralistas- comienzan a manifestar cierto estado
de agotamiento.

La importancia de estas investigaciones en relacion con las teorias de la narracion radica
en que aportaron elementos muy significativos para la delimitacion de su objeto: a partir de la
lingiiistica textual, las tipologias introdujeron los aspectos pragmaticos y contextuales, que son
imprescindibles para juzgar los distintos gémeros narrativos (o clases) desde perspectivas
comunicativas. También es muy importante la inclusion de los aspectos cognitivos en la
configuracion de los textos -como plantea H. Werlich (1975) tempranamente- y del concepto de
secuencia textual de J. M. Adam (1999). Por ultimo, los enfoques heterogéneos que se realizaron
a partir de los afios 80 permiten pensar la narracion desde niveles multiples e integrados (A.
Petitjean, 1989, citado por P. Charaudeau y D. Maingueneau, 2005).

, , L . , . 50
Para establecer una tipologia, es necesario diferenciar género o clase de tipo textual™:

 Puede afirmarse por lo tanto y segiin lo explicado anteriormente, que considerar la narraciéon dentro de un sistema mayor de
clasificaciones comienza con Poética y Retérica, de Aristoteles, al menos en el recorrido que propone este trabajo.

% Guiomar Ciapuscio (1994) cita a W. Heinemann y D. Viehweger (1991), quienes sefialan que “Clase textual se aplica hoy a
clasificaciones empiricas, tal cual son realizadas por los miembros de una comunidad lingiiistica, es decir, clasificaciones
cotidianas que pueden mencionarse por medio de determinados lexemas condensadores del saber sobre determinada clase
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dentro de la lingiiistica y del analisis del discurso, el género se relaciona con una dimension
histérico-cultural que se manifiesta en las actividades de habla en las que participan las personas,
mientras que el tipo textual es una categoria exclusivamente lingiiistica.’' Profundizaré el analisis
del género en el capitulo N.° 4.

Las tipologias, entonces, parten de la caracterizacion de textos inscriptos culturalmente en
los géneros: los hablantes poseen conocimientos sobre los esquemas y las clases textuales que les
permiten activar las competencias implicadas en la produccion y en la recepcion de los distintos

textos.

6.1. Etapas, clases y caracteristicas de las tipologias

Las primeras tipologias —segtin explica G. Ciapuscio (1994)- se desarrollaron durante los
afnos sesenta en el marco de la gramadtica textual. Su enfoque era estrictamente lingiiistico. Un
segundo momento en los afos setenta estuvo marcado por las investigaciones de la filosofia
analitica anglosajona, que derivaron en la teoria de los actos de habla fundada por John Austin.
La consideracion del lenguaje en su aspecto perfomativo (de performative, en inglés) o
realizativo (segun el oportuno neologismo aportado por la Universidad de Arcis) implicd la
reflexion acerca de las interacciones y las situaciones del discurso. Estas tipologias se
desarrollaron principalmente dentro del marco de la lingiiistica del texto de orientacion

comunicativa. Para esta corriente, un texto e€s una circunstancia u ocurrencia de la comunicacion

textual”, mientras que tipo textual “se concibe como una categoria ligada a una teoria para la clasificacion cientifica de textos”
(1991: 25)

>1 El género puede pensarse también sin contradiccion alguna como un dispositivo particular de comunicacion de un dominio
semiodtico especifico en un tiempo y en una cultura determinados. Si bien dispositivo es un concepto de definicion polémica, en
este contexto lo empleo como un procedimiento propio de un sistema determinado, que produce la significacion al articularse con
lo imaginario y lo simbdlico. Asi lo presenta Mario Carlon (2004).
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(P. Charaudeau y D. Maingueneau, 2005: 357). A partir de los afios ochenta, las tipologias
incluyeron diferentes niveles o bases de clasificacion tanto internos -como los aspectos
gramaticales- como externos -por ejemplo, las situaciones de la interaccion.

A. Petitjean (1989) -citado por P. Charaudeau y D. Maingueneau, 2005- propone una
tipologia de las tipologias segun estas se apoyen sobre una base Uinica o sobre diferentes bases
para elaborar los criterios clasificatorios. A las primeras las denomina homogéneas. Las segundas
pueden ser intermedias o heterogéneas. Las tipologias intermedias se sirven de criterios variados,
pero los organizan alrededor de una unica base (como por ejemplo, la intencion comunicativa).
Las heterogéneas vinculan diferentes criterios correspondientes a distintas bases integradas sin
privilegiar alguna en particular.

H. Isenberg (1987) —citado por G. Ciapuscio, 1994- sintetiza las propiedades que a su
entender deben caracterizar una tipologia:

- la homogeneidad: todos los textos se definen a partir de una misma base de tipologizacion;

- la monotipia: cada texto puede adscribirse a un unico tipo;

- la rigurosidad: ningln texto puede resultar ambiguo en su clasificacion respecto de la
tipologia en la que se lo analiza; y

- la exhaustividad: la tipologia permite incluir a todos los textos del corpus que se pretende
analizar.

Estos rasgos resultan fundamentales para evaluar la validez de cada tipologia en particular,
aunque como sefiala G. Ciapuscio, “El autor mismo observa en su trabajo la imposibilidad de que
una tipologia satisfaga los criterios enunciados por él y propone un sistema de clasificacion
complejo que incluya varias tipologias; s6lo un sistema complejo de varios niveles podria

permitir un andlisis exhaustivo de los textos.” (1994: 53). Por este motivo, las tres tipologias que
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se describen a continuacion resultan muy significativas en algunos aspectos, pero no en todos. Su
productividad para mi investigacion nace de la posibilidad de integrarlas al analisis narrativo.

Las dos primeras -de H. Werlich y de J. M. Adam- corresponden al grupo de las homogéneas.
Su importancia reside en que ambos investigadores las formularon desde una perspectiva
secuencial que no encierra el texto concreto en un unico tipo clasificatorio. Esta idea es
fundamental a la hora de analizar los géneros de no ficcion desde perspectivas narrativas, si se la
articula con los conceptos de predominancia, dominancia y subsidiariedad que explicaré mas
adelante. La ultima —de W. Heinemann y D. Viehweger- esta inscripta en la lingiiistica textual de
orientacion cognitiva y pertenece al grupo de las heterogéneas. Su importancia esta dada por la
posibilidad de analizar una clase integrando diferentes niveles o focos en un dominio

determinado (por ejemplo, el televisivo).

6.1. La narracion en las tipologias homogéneas e intermedias

La clasificacion de E. Werlich (1975) suele incluirse en la gramdtica del texto. Esta disciplina
traslada el interés de la lingiiistica clasica por la oracion a la investigacion de su unidad mayor, el
texto, entendido como un conjunto de oraciones regidas por la coherencia gramatical. Por lo
tanto, un texto no es una suma de oraciones ni su significado nace de la adicion de los
significados parciales de cada una de ellas.>

E. Werlich establecié una tipologia secuencial que articula en su base las estructuraciones

lingiiisticas con las operaciones cognitivas que permiten su procesamiento. Uno de sus objetivos

32 Esta corriente abrevo de el generativismo y el estructuralismo (ya explicado), ambos interesados por los aspectos sistematicos
de la lengua y su realizacion en la oracion. El generativismo analizo las relaciones entre las competencias innatas y la creatividad.
Las primeras integran un conjunto finito de reglas que permite al hablante producir un niimero infinito de enunciados en su
actuacion, relacionados con lo creativo. Como en la orientacion de Saussure, esta corriente no atendid a los aspectos pragmaticos
y particulares del lenguaje sino a lo estrictamente lingiiistico y universal.
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fue crear una tipologia que excediera el marco de los textos literarios. Para ello, en primer lugar,
describi6 el rasgo +/- ficcion. En los textos de no ficcion, el emisor y el receptor comparten una
misma situacion referencial, mientras que en los de ficcion esta situacion es creada y por eso
posee una relativa autonomia. En segundo lugar, el autor distingue otros dos rasgos: la
coherencia y la completitud. Ambos estan determinados por ciertos constituyentes textuales
(como las cadenas isotopicas y las formas de secuencias de inicio, desarrollo y terminacion) y por
las bases textuales. Estas tltimas son unidades estructurales elegibles por el hablante, que se
despliegan en secuencias que establecen entre si relaciones de dominancia o de subsidiaridad. Su
realizacion se da a través de las bases tematicas tipicas. Estas estan formadas por /exemas que
tienen referencia en el mundo que el emisor y el receptor comparten, y por secuencias
dominantes, que introducen los iniciadores obligatorios para su desarrollo. Son cinco, van de lo
sencillo a lo complejo y se relacionan con los cinco tipos textuales, que son matrices cognitivas
obligatorias para la estructuracioén textual. Las bases tematicas tipicas son: la descriptiva, la
narrativa, la expositiva, la argumentativa y la directiva.”® Estas bases se actualizan a través de las
clases, que los hablantes eligen de acuerdo con las normas lingiiistico-textuales y en relacion con
las convenciones sociales que rigen los comportamientos lingiiisticos en un momento historico
determinado. Pero como ya se explicd, a la gramatica del texto le interesa lo general y no sus
manifestaciones particulares.

Como se sefial6 al principio, cualquier tipo textual (el narrativo, por ejemplo) no solo esta
determinado por una estructura mental sino también por un mecanismo de procesamiento de esa

estructura en situaciones comunicativas concretas. En este sentido, la narracién se impone como

>3 Mientras que la primera expresa cambios y circunstancias en el espacio, la segunda lo hace en el tiempo. La expositiva se elige
para expresar composiciones y descomposiciones de representaciones conceptuales ya sean estas analiticas o sintéticas. La
argumentativa se usa para crear relaciones entre conceptos y afirmaciones. La directiva se relaciona con las indicaciones y las
instrucciones.
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una estructuracion y no como una estructura, aspecto que destaca especialmente la lingiiistica del
texto de orientacién comunicativa en los afios 70. Esta corriente —como ya dije- sostiene la
importancia de la competencia comunicativa en la produccion de los textos, lo que implica entre
otras cuestiones, el reconocimiento de los contextos comunicativos. En otras palabras: entiende la
clase textual como una realizacion de un tipo de comunicacion. La tipologia de J. M. Adam
(1996) expresa algunas de estas ideas.

Su teoria retoma la linea de investigacion iniciada por M. Bajtin (2002) acerca de la
distincion entre géneros primarios y secundarios (volveré sobre este tema en el capitulo N.° 4).
Segun J. M. Adam, existen esquemas prototipicos de los cuales los textos (estructuras formadas
de secuencias prototipicas) son su manifestacion concreta. Una secuencia es una estructura
jerarquica relativamente auténoma y estd formada por un numero indefinido de proposiciones.
Cada proposicion esta integrada por tres aspectos complementarios (el referencial, el enunciativo
y el textual) y se organiza en la secuencia de manera jerarquica y lineal.

Para J. M. Adam, existen cinco secuencias prototipicas: la narrativa, la descriptiva, la
argumentativa, la explicativa y la dialogal. Los textos generalmente no estan formados por una
unica secuencia del mismo tipo y en su mayoria son heterogéneos: pueden ser de tipos diferentes
y entonces la secuencia dominante (alrededor de la cual se organizan las otras) puede identificar
al texto como una fotalidad.™

A los fines de este trabajo, interesa describir mas en profundidad la secuencia narrativa.

En su formulacion, aparece el pensamiento de Aristoteles en relacion con la puesta en intriga y de

> La relacién entre secuencias puede darse por el enmarcado-encastre (insercion), el encadenamiento-adicién lineal o la
alternancia-entrelazamiento.
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T. Van Dijk (1980) en relacion con los procedimientos de la cognicion.” En efecto, Adam
explica que la secuencia narrativa se diferencia de la simple sucesion lineal de eventos porque en
la primera el proceso temporal que se presenta plantea una transformacion dominada por la
puesta en intriga (complicacion / resolucion). Ademas, estd formada por cinco
macroproposiciones de base: la situacion inicial, la complicacion, la accidon o la reaccion, el
desenlace y la situacion final. En un cotexto dialogal, ademas, puede agregarse una entrada-
prefacio y una evaluacidon final, conceptos fundamentales ya que introducen con vigor la
perspectiva enunciativa (ausente en las tipologias de la gramatica del texto) explicitando asi la

orientacion argumentativa de todo relato, tal como desarrollé oportunamente.

6.2. La narracion en las tipologias heterogéneas

G. Ciapuscio (1994) presenta una tipologia de varios niveles elaborada por W. Heinemann y
D. Viehweger (1991). Los autores pertenecen a la lingiiistica textual de orientacion cognitiva, por
lo tanto consideran el texto como un fendmeno primariamente psiquico, resultado de procesos
mentales. “Lo especificamente nuevo en el enfoque procedural —sefiala la autora- es la
consideracion de distintos sistemas de conocimientos o saberes de los hablantes para la
descripcion textual y el descubrimiento de procedimientos para su realizacion y procesamiento en
el marco de motivaciones y estrategias de produccion y comprension textuales.” (1994: 100).

Estos conocimientos son de cuatro tipos: el lingiiistico, el de la interaccion, el enciclopédico y el

> T. van Dijk autor propone el concepto de superestructura o estructura global para la caracterizaciéon de los tipos de textos, mas
alla de su contenido semantico o macro estructural. De hecho, un mismo contenido puede expresarse a través de diferentes
superestructuras. La superestructura narrativa incluye una historia y una moraleja. La historia esta integrada por la trama y por la
evaluacion. La trama a su vez esta formada por uno o mas episodios ubicados en un marco e integrados por un suceso organizado
a nivel de la intriga por una complicacion y una resolucion. Para T. Van Dijk, las superestructuras se manifiestan a través de
diferentes sistemas semidticos: la narracion, por ejemplo, se puede materializar tanto en una pelicula como en una novela.
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de los esquemas textuales globales. Consecuentemente, sefialan la necesidad de formular un
enfoque que considere varios niveles: los criterios lingliisticos —como los que predominan en las
tipologias descriptas hasta ese momento- son necesarios, pero insuficientes. En conclusion,
proponen integrar a lo lingiiistico, los objetivos y las estrategias de los participantes de la
comunicacion. Ademas, sefialan como elemento fundamental la presuncion del caracter historico
de todo texto. Por lo tanto, toda clasificacion inevitablemente varia a través del tiempo.

Los distintos niveles clasificatorios que proponen para la elaboracion de las tipologias pueden
tener distinta relevancia en cada clase de texto, pero todos ellos siempre estdn presentes y se
establecen segun:

- el tipo de funcion, que se relaciona con la interaccion social supuesta o sostenida por el texto.
El productor textual puede desarrollar las siguientes funciones: expresar, contactar, informar o
comandar’ 6;

- el tipo de situacion, que implica la suposicion de que el hablante tiene almacenado un “saber
sobre las situaciones” o “modelo de las situaciones”. Este incluye tanto el tiempo y el lugar
como las esferas comunicativas y las institucionales, y las formaciones sociales de la
interaccion;

- el tipo de procedimiento, que hace referencia al modo de conducirse para lograr el objetivo
preestablecido. Por lo tanto, se relaciona con las estrategias que los que interactian ponen en
juego en una situacion determinada. Por ejemplo, qué informacion se debe incluir o como hay
que ordenarla;

- el tipo de estructuracion textual, que se relaciona con las decisiones que se deben tomar

%% Es de destacar que —como en las funciones que presenta Roman Jakobson (1975)- estas por lo general establecen entre si
relaciones inclusivas y de dominancia, pero no de exclusion
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respecto de la configuracion de los textos concretos °'; y
- los modelos prototipicos de formulacion, que se relacionan con los tipos a los que responden
los textos de una misma clase. **
Es importante sefalar que los usuarios de una comunidad lingiiistica poseen conocimientos
diferenciados sobre las clases textuales, seglin sus experiencias y sus practicas comunicativas.”’
En conclusidn, a diferencia de lo que ocurre con las tipologias homogéneas e intermedias, en
las heterogéneas se parte de la identificacion de la clase en un texto concreto y la clasificacion de

este solo puede considerarse completa si se integran los otros niveles. ®

7. La narracion y la produccion del sentido

El sentido esta fuertemente condicionado por el valor social de los signos y -mas
ampliamente- por los alcances a menudo contradictorios y opuestos de los discursos, por los
sistemas de valores, por los modos de vida y por las practicas sociales. Por eso, el sentido se
dirime en la significacion.

En tanto procedimiento, la significacion se relaciona con dos 6érdenes complementarios: la
denotacion y la connotacion. Habitualmente y por su derivacion saussereana, estos términos se
asocian con el signo verbal. Pero a partir de las investigaciones semioticas de R. Barthes (1999)
en relacion con el mito y de Christian Metz (2002) en relaciéon con el cine, también se utilizan en

una perspectiva transemiotica que excede la palabra y permite caracterizar diferentes fendémenos

37 Por ejemplo, todo texto estd compuesto por un niicleo textual, una parte inicial y una parte terminal. La decision de anticipar o
posponer el nucleo textual se relaciona con este nivel.

> Como explica G. Ciapuscio, “(... ) a pesar de que cada texto es “Gnico” puede afirmarse que en las formulaciones de textos se
refleja también algo tipico y universal (piénsese en el caso de un mismo texto a distintas lenguas.)” (1994: 118).

%% Asi, muchos no pueden escribir un cuento o realizar una exposicién cientifica. Pero de todas maneras hay clases textuales que la
mayoria de los usuarios domina, como por ejemplo, la conversacion familiar.

5 En la crénica periodistica escrita, por ejemplo, lo narrativo se corresponde con el modelo prototipico de formulacion, pero no
es su rasgo dominante o excluyente.
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e integrar distintos niveles y sistemas. En cualquier caso, la denotacion y la connotacion se
consideran como dos términos interdependientes. Desde mi enfoque, ademas, sostengo que la
denotacion es un tipo de connotacion.

En efecto, la denotacion establece una relacion que se asume culturalmente como lineal y
objetiva entre un signo y el conjunto de elementos que constituye su referente. Su procedimiento
fundamental es la seleccion.®’ En la medida en que haya seleccion, la denotacion -cuyo sentido se
asume como natural, evidente o inevitable- puede ser considerada como un tipo de connotacion
que se define por la negacion de su condicion. Por eso, es una herramienta fundamental, junto
con el sentido comun, para la construccién de la objetividad narrativa, como analizaré en el
capitulo N.° 3.

Por su parte, la connotacion tiene un valor evocativo y se asocia con los significados, las
propiedades o las caracteristicas propias de un elemento en determinados contextos. Si bien su
procedimiento también es la seleccion, esta ultima siempre es mas evidente y se interpreta como
un afiadido y por lo tanto como un matiz. Su campo es el de la intersubjetividad, aunque ninguna
connotacion puede considerarse como exclusivamente individual o personal, al menos en su
capacidad de significacion, ni siquiera en el texto poético. Las connotaciones posibles son
ilimitadas y, como ocurre con la poesia, alteran la forma del significante, no su primer
significado naturalizado. Por este motivo, se considera que se significa desde el estilo o la

retérica de la comunicacion. Desde esta perspectiva, tanto escribir (o producir un texto) como

81 Por ejemplo, un lépiz es un instrumento de madera y grafito que se utiliza para escribir. Las palabras destacadas en cursiva son
las entidades acordadas para identificar la referencia: ningun significado es objetivo, pero existen consensos o conformidades que
determinan que algunos seleccionados prevalezcan por sobre los otros. Asi ocurre cuando se considera, por ejemplo, que casa y
rancho denotan lo mismo porque los dos son hogares.

62 Desde esta perspectiva, debe entenderse la afirmacion de John Fiske y John Hartley (1978) respecto de que la connotacion es la
manifestacion de la ideologia de una sociedad.
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leer (o producir un sentido) siempre es connotar. ® Por lo tanto, el sentido no puede entenderse a
la manera romantica como exclusivamente aquello que el autor quiso decir ni como la
formalizacion de un contenido a través de una estructura (como lo piensan los formalistas y el
estructuralismo), sino como un procedimiento dialogal con el lector.®*

Una postura como esta cuestiona la autonomia del texto en tanto forma o estructura
separada de sus condiciones de lectura, ya que se considera en primer lugar que los sentidos son
producto de la comunicacidén y no anteriores a esta. Pero también cuestiona la autonomia de la
propia obra en la medida en que se pretenda instituirla como texto: toda obra -explica Hans
George Gadamer (1975), citado por T. Eagleton (1999)- establece un dialogo entre el pasado que
le corresponde en tanto producto terminado y el presente del lector. La tradicion instala asi un
pasado trasvasado al presente por los sucesivos encuentros de la obra con las culturas que la
leyeron: la concurrencia del lector con el texto estd mediada por todas las variables que
constituyeron su escritura y sus distintas lecturas. Por eso, la obra puede pensarse como un punto
de interseccion entre lo establecido y un vacio que el lector debe llenar. Desde luego, esta
posicion sostiene la productividad del lector en la construccion del sentido de la obra.®

Las ideas que se acaban de presentar se relacionan con el entramado tedrico que algunas
perspectivas contemporaneas configuran sobre el problema del sentido:

- la estética de la recepcion, centrada en el lugar del receptor en la comunicacion artistica;

- el andlisis del discurso, al que hice referencia con anterioridad, pero sobre el que considero

83 Como sefiala Wolfgang Iser (1987), es la escritura del lector la que hace posible el sentido: toda interpretacion implica un
matiz.

54 En palabras de P. Ricoeur (1995), “El texto solo se hace obra en la interseccién de texto y receptor”. Porque -como sefiala T.
Eagleton (1999)-, no es posible distinguir entre lo que el texto significa y lo que significa para mi.

65 La calidad estética de la obra —y no solo en el caso del arte- se relaciona con la posibilidad de abrir interrogantes, no de
cerrarlos. Lejos de la leccion moral, “La gran narrativa es, en espiritu, subversiva, no pedagogica”, sefiala J. Bruner (2003: 25).
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necesario volver en relacidon con uno de sus conceptos fundamentales: la intertextualidad, en la
medida en que esta se asocia directamente —al menos desde mi perspectiva- con las
competencias interpretativas;

- el postestructuralismo y la deconstruccion, disciplinas relacionadas con la hermenéutica e
indispensables para la propuesta teorica sobre la narrativa de Paul Ricoeur, a la que haré una
referencia especial;

- la psicologia cognitiva, que explora los fenomenos de la percepcion, de la comprension y del
conocimiento; y

- la comunicacion, la pragmatica, los estudios culturales y la semiotica, dado que en una
investigacion como esta no es posible desatender la evidencia de que el sentido se dirime

basicamente en su produccion.

7.1. La actividad del receptor

Desde la filosofia, se considera la hermenéutica y la fenomenologia contemporaneas
como los puntos de partida de la estética de la recepcion.

La hermenéutica se define como la disciplina, el arte o la técnica de la interpretacion.
Jacques Derrida (1987) distingue “dos interpretaciones de la interpretacion™: una que busca
descifrar una verdad o un origen que escapa al juego del signo y otra deconstructiva que intenta ir
mas alla del hombre y el humanismo. La expresion juego del signo expresa la supremacia del
significante por sobre el significado, fundamento del deconstructivismo: el sentido, para esta
segunda hermenéutica, no es algo estable y anterior al significante sino que depende de este. A su
vez, segun Andrew Bowie (2002: 379-383), la hermenéutica, en su orientacion mdas general,

puede plantear dos caminos u opciones: quien interpreta debe encontrar el sentido del texto o el
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sentido solo puede emerger a partir de la creatividad del interpretante, como sostiene por ejemplo
la deconstruccion. En cualquiera de los dos casos, la verdad —en tanto produccion del lenguaje-
aparece como un problema, ya sea que se entienda que esta se revele (por ejemplo, en la obra de
arte) o que se justifique en las afirmaciones (por ejemplo, a través de la argumentacion).

Respecto de la fenomenologia, se trata de un movimiento filoséfico centrado en la
descripcion de las experiencias que descubren los sentidos. Uno de sus mas importantes
representantes en el campo del arte es Roman Ingarden, quien diferencia el sustrato existencial o
fisico de una obra, del objeto estético que aparece cuando el sujeto concreta lo indeterminado en
ella: el valor intrinseco y callado de una obra puede emerger unicamente a partir de la
apreciacion de su publico. El tedrico de la recepcion Wolfgang Iser (1987) reelabora esta idea
analizando el encuentro entre el texto y el lector, espacio en el que se produce la significacion. La
interaccion se produce a través de una serie de estrategias y de temas que plantea el texto. La
actividad consiste en construir la significaciéon en aquello que no esta dicho explicitamente v,
para ello, debe actualizar (o interpretar) los esquemas o las direcciones generales de la obra, tal
como plantea R. Ingarden.

La recepcion —por lo tanto- puede entenderse como el acto mediante el cual un receptor
recibe, registra e interpreta un texto. Como ya se sefald, los analisis enunciativos diferencian el
receptor externo (o el sujeto material que obtiene un mensaje) del receptor interno (el lector
modelo o implicito) que el texto construye. Los estudios sobre la recepcion se centran en el
receptor externo, pero no desestiman la importancia del interno porque consideran que este es un
componente fundamental para que la produccion del sentido sea posible: por medio de él se
construye un implicito especular (o incluso antiespecular) con el que el receptor externo debe

confrontar o dialogar.
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En lineas generales aunque con matices, estas investigaciones acuerdan en considerar al
receptor externo como un sujeto productivo dotado de un horizonte de expectativas, aunque
condicionado por los diferentes contextos personales y sociales y por una serie de variables socio
culturales entre las cuales es fundamental el sistema de valores. También son capitales los
lenguajes en los que el texto se codifica y las diferentes lecturas presentes y pasadas que se

produjeron a partir de €l.

7.2. El sentido como una forma del dialogo

Para el analisis del discurso, el término intertextualidad (o dialoguismo, segin M. Bajtin)
“designa a la vez una propiedad constitutiva de todo texto y el conjunto de las relaciones
explicitas o implicitas que un texto o un grupo de textos determinado mantiene con otros textos.”
(P. Charadeau y D. Maingueneau, 2005: 337). En la medida en que estas relaciones puedan ser
identificadas, la intertextualidad es también un procedimiento de la recepcion: como la relacion
intertextual solo puede reconstruirse como huella de otros textos a partir de la lectura, en su
sentido ultimo, toda relacion intertextual estd vinculada con la interpretacion. Asi la conciben
Mijail Bajtin, Valentin Voloshinov, Julia Kristeva y Gerard Genette.

M. Bajtin (2002) define el dialoguismo® como “la relacion necesaria de cualquier
expresion con otras expresiones” tanto pasadas como futuras. Lo considera un elemento
determinante de la novela moderna en oposicion a los discursos monologicos y teoldgicos, que
afirman una sola voz. Més all4d de la novela, en su sentido mas amplio, el lenguaje siempre es

dialogal en la medida en que este solo puede aprehenderse en funcién de su orientacion hacia

8 Posteriormente, J. Kristeva (1981) introduce el término intertextualidad como una traduccion de dialoguismo para aplicarlo al
analisis literario aunque el concepto que encierra es muy antiguo De hecho, como sefiala Victorino Zecchetto, “Es conocido el
adagio latino liber ex libris —un libro proviene de otros libros- para aludir a las referencias inmanentes y diseminadas en un escrito
de otro escrito, cuyas conexiones se enlazan con los aportes de otros discursos de los que derivan.” (2003: 325).
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otro.®” Tanto para M. Bajtin como para V. Voloshinov, este caracter dialogal implica pensar el
signo como un elemento no neutral en la medida en que se constituye en el foco donde se da la
lucha por la determinacién del significado. A su vez, todo texto -en tanto entramado de voces- se
define por su inevitable dimension historica: el cotexto es a la vez su contexto. Por este motivo,
comprender es para M. Bajtin basicamente una operacion dialogal o intertextual.®® Por su parte,
J. Kristeva (1981) pone en primer plano la productividad del receptor en la construccion de la
significacion al definir los discursos artisticos como practicas significantes. Como en M. Bajtin,
esta productividad se relaciona especialmente con la percepcion o el reconocimiento de las
relaciones que el texto establece con los otros textos.

En Palimpsestos. La escritura en segundo grado (1989), G. Genette define como
transtextualidad “todo lo que pone a un texto en relacion, bien manifiesta o secreta, con otros
textos”. E identifica cinco tipos de relaciones transtextuales: la intertextualidad (o copresencia
efectiva a través de la cita, la alusioén o el plagio), la paratextualidad (que hace referencia al
contorno -en el sentido discursivo de cotexto-, es decir, a todos los mensajes accesorios, como
titulos, prologos, indices o créditos), la metatextualidad (definida como una relacion de
comentario que establece por lo tanto un vinculo critico), la architextualidad (en referencia a las
taxonomias genéricas implicadas en los titulos o en los subtitulos) y la hipertextualidad (es decir,

la relacion de un texto -o hipertexto- con su version anterior -o su hipotexto®).

67 “Toda enunciacion —sostiene V. Volochinov- por mas insignificante y completa que sea por si misma, constituye tan solo una
fraccion de una corriente de comunicacion verbal no interrumpida (acerca de la vida cotidiana, la literatura, el conocimiento, la
politica, etc.). Pero esta comunicacion verbal no interrumpida no constituye a su vez sino un elemento de la evolucion no
interrumpida, y en todas direcciones, de un grupo social dado.” (1976: 136).

6% Asi aparece planteado en La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento. El contexto de Frangois Rabelais (2003).
59 Algunas de sus formas son la parodia, el pastiche y la satira (ver el capitulo N.° 3).
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7.3. La preeminencia del significante

El sentido es analizado con particular profundidad por una serie de pensadores franceses a los
que suele incluirse dentro del postestructuralismo para indicar la relacion critica que
establecieron con el pensamiento estructuralista. Entre otros investigadores, me interesa destacar
a Paul Ricoeur, la ya nombrada J. Kristeva, y la obra de R. Barthes a partir de la publicacion de
S/Z, a la que hice mencidn anteriormente.

En lineas generales, el postestructuralismo desplaza el interés por el significado del signo a su
significante, que aparece asociado a infinitos significados de tal suerte que no existe significado
que no sea a su vez un nuevo significante. Esta nueva direccion ubica al sujeto en un lugar central
respecto del lenguaje y -en consecuencia- cobra importancia especial la enunciacion y la
temporalidad. Por otra parte, el hecho de que para el postestructuralismo, el significado no esté
atado al signo, lleva a considerar el sentido no ya en funcidén de una estructura sino en relacion
con su estructuracion textual. 7

Para J. Derrida (1987), los signos tienen culturalmente una huella producida por
sus infinitas resignificaciones de tal forma que cualquier producto puede pensarse como una red
intertextual en la que es imposible llegar a un significado final, porque este siempre se constituira
en el significante siguiente. El autor critica el concepto de estructura y en especial el de centro,
entendido como aquello que es unico e invariable en una estructura determinada. La
estructuralidad de la estructura seria el elemento permanente de la razon occidental y el lenguaje
-en tanto sistema- su Gltimo estadio.”' Para explicar estas ideas, utiliza el concepto de différance,

entendido como la imposibilidad de completar el sentido debido a la intervencion de los

7 En su versién mas extrema, el postestructuralismo considera que no existen textos sino solamente lectores.
! Por este motivo, M. Payne afirma que “el postestructuralismo no es un abandono de la estructura, sino mas bien una reflexién
critica sobre su dinamica.” (2002: 533).
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significados de las otras palabras, que le sustituyen y le afiaden nuevos sentidos. Debido a que no
es posible fijar un sentido coherente y no problematico, tampoco lo es establecer un metalenguaje
ya que los signos que lo conformarian estarian siendo objeto de permanentes deslizamientos e
indeterminaciones.

Para J. Derrida, deconstruir es el procedimiento jerarquico de interpretacion cuya
finalidad ultima no consiste en comprender lo que el texto dice sino lo que calla. Se busca asi
demostrar como los sistemas o las estructuras estan apuntalados desde afuera por otros sistemas.
En este sentido, la deconstruccion es una practica politica ya que devela la logica mediante la
cual ciertos sistemas construyen sus sentidos.

Paul Ricoeur investiga la narracion desde una perspectiva hermenéutica organizada en
niveles, uno de los cuales es el texto mismo no ya como estructura sino como la configuracion de
un material preexistente. El acto de narrar —como el acto de leer- imbrica procedimientos de
conocimiento, de interpretacion y de invencion. En Tiempo y narracion (1995), el autor establece
dos ideas centrales. Por un lado, conecta la metafora con el relato a través de los conceptos
aristotélicos de mythos y mimesis. Por el otro, determina que el tiempo relaciona las experiencias
humanas con la narracion.

Para Ricoeur, en su procesamiento, el discurso se hace obra y al mismo tiempo metafora
interactiva. La metafora asi planteada es una forma de predicacién sobre el mundo. El caracter
metafdrico no estd dado por un efecto de sustitucion o de desviacion del objeto narrativo, porque
este nunca se encuentra presente sino a través del lenguaje que lo representa o reconstruye
haciéndolo pasar por la memoria (como ocurre en el relato historico) o por la imaginaciéon (como

en la literatura). Por lo tanto, la narracion es una referencia indirecta o una re-presentancia, como

72 Por eso, desde esta perspectiva, una narratologia modal postestructuralista seria poco probable.
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propone 1. Klein (2008: 17), en la que la funcion de la lectura es interpretar la analogia que
produjo la trama.
En su analisis de Poética, P. Ricoeur identifica tres niveles narrativos o mimesis.

- la prefiguracion (mimesis 1) puede pensarse como un antes de la puesta en intriga. En este
nivel, ocurre la comprension practica a través de los conocimientos previos que operaran para
que la mimesis ocurra. El autor identifica tres dimensiones de operaciones necesarias: las redes
conceptuales, los recursos simbolicos y los caracteres temporales;

- la configuracion (mimesis 1I). Aqui la sucesion de acontecimientos que la mimesis 1 prefiguro,
se constituye en una totalidad organizada temporalmente a través de la causalidad. Los hechos
se vuelven inteligibles por medio de la trama (el mhytos); y

- la refiguracion (mimesis 11I). Ocurre aqui la apropiacion y la interpretacion de la obra a través
de la lectura. Esta por lo tanto produce un nuevo sentido en la medida en que se ordena en una
operacion cognitiva que actualiza un conocimiento a la vez que se instituye como su fuente.
La refiguracion aumenta la realidad que la comprension practica habia construido en la
mimesis I a través de la mediacion de la mimesis I1.

En conclusion, para P. Ricoeur la ficcion -como condicion inherente de la narrativa-, se
aproxima madas al concepto de interpretacion que de fingimiento o no verdad debido a la
supremacia asignada a las mimesis. Por otra parte, en esta perspectiva el texto aparece como
auténomo, por lo tanto, en sus diferentes procesos de lectura, se descontextualiza y se

recontextualiza en forma permanente.

> Ambos aspectos —la autonomia y el problema contextual- llevaron a pensar que en P. Ricoeur, la obra parece hacerse a si misma
y que no se tiene en cuenta que “los individuos se transforman en sujetos cuando son interpelados por los discursos, los que, a su
vez, son determinados por formaciones ideologicas, las que remiten, en definitiva, a posiciones de clase.”, como sefialan M.
Contursi y F. Ferro (2000: 60). Sin embargo, este tipo de cuestiones tan valiosas no son preocupaciones centrales para la
hermenéutica.
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7.4. Los procedimientos de la comprension

Segun Mario Carretero (1998), la psicologia cognitiva es una disciplina que se dedica al
estudio de los procesos intelectuales de mayor a menor complejidad: la percepcion, la atencion, la
memoria, el lenguaje y el razonamiento. Es clave para esta disciplina, la indagacion acerca del
procesamiento de la informacion a partir de la metafora computacional. Esta se asume, segiin M.
Carretero, de manera débil, como una fuente de inspiraci()n.74 En conclusion, uno de sus
objetivos es entender como piensan las personas.

Segun la psicologia cognitiva, percibir y pensar son procesos activos diferentes, pero
imbricados, que se orientan a la consecucion de un fin. Entre sus procedimientos bésicos, se
encuentran la anticipacion a través de la formulacion de hipotesis y la inferencia. Esta tltima da
valor a los elementos implicitos, no formulados o no visibles. En efecto, el individuo interroga el
entorno y a partir de alli obtiene una serie de conclusiones perceptivas que se relacionan
directamente con la induccion, las reglas aprendidas, los conocimientos adquiridos y la obtencion
de premisas. Estas actividades estdn dirigidas por los esquemas, que son conjuntos de
conocimientos organizados en clases que permiten construir expectativas -en la medida en que
son previos a la percepcion. Los esquemas pueden tener una organizacion estructural o
semantico-situacional-estructural, segin la linea de investigacion en la que se inscriban.” Pero en
cualquier caso, el ver, el leer o el escuchar son actividades constructivas que implican las
operaciones mencionadas.

J. Bruner afirma que hay dos modalidades de funcionamiento cognitivo: la paradigmatica (o

logico cientifica) y la narrativa. “Cada una de ellas brinda modos caracteristicos de ordenar la

™ A diferencia de la ciencia cognitiva, que equipara los procesos de la comprensién con los procesos computacionales.
75 La propuesta de David Bordwell que analizaré mas adelante, sigue la segunda corriente.
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experiencia, de construir la realidad. Las dos (si bien son complementarias) son irreductibles

r o

entre si.” (2004: 23). Mientras la primera persuade de su verdad a través de la generalizacion y de
la abstraccion, la segunda convence de su semejanza con la vida. A diferencia del cientifico que
busca conocer la verdad, el narrador se preocupa por como llega a darle significado a la
experiencia, ya que su objeto son las vicisitudes de las intenciones humanas. Por lo tanto, la
narracion permite ordenar la experiencia y construir la realidad: a través de ella, se representan e/
mundo o un mundo.

David Bordwell (1996) analiza en particular la comprension narrativa audiovisual a partir
de la descripcion de cuatro esquemas especificos, que permiten atribuir unidad al continuum
temporal que el relato representa a través de la causalidad (post hoc, ergo propter hoc, segin la
escoléstica), la temporalidad y la espacialidad. Entender un relato, por lo tanto, es entender qué,
dénde, cudndo y por qué sucede. El primer esquema es el prototipo, que permite identificar un
elemento como perteneciente a una clase; el segundo es el patron o esquemas de accion, similar
en su planteo mas general a la superestructura propuesta por T. van Dijk; el tercero es el procesal,
formado por una serie de reglas operacionales que adquieren y organizan dindmicamente la
informacion.”’ Finalmente, ubica el esquema estilistico, en tanto vehiculo para la informacion
narrativa. Su configuracion se relaciona con los medios empleados en la narracion, como el

lenguaje o el arte grafico. Cuanto mas canodnica es la historia que se cuenta, menor desarrollo hay

de la percepcion estilistica. Los esquemas supervisan directamente la memoria (entendida como

7® Cada uno de los articulos destacados describe la extension de lo que nombra y permite establecer sintéticamente la
diferencia entre dos grandes tipos de narrativas: las de ficcion y las de no ficcion (A. Gaudreault y F. Jost. 1995: 39 a 42),
aspecto que analizaré en el capitulo N.° 3.

77 Este lo diferencia a su vez en tres clases, aunque con frecuencia cooperan unas con otras: la composicional, la realista y la
transtextual: “Si Marlene Dietrich canta una cancion de cabaret, lo justificamos composicionalmente (es en ese lugar donde el
héroe la encuentra), realisticamente (representa a una artista de cabaret) y transtextualmente (Marlene canta esas canciones en
muchos de sus filmes; es una caracteristica de la estrella)” (1996: 36).
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un procedimiento cognitivo) y permiten la formulacion de las hipotesis. Estas pueden ser de tres
tipos: las de curiosidad y de suspenso, las probables y las exclusivas.” El autor destaca ademas
el inicio del relato y los retrasos como los momentos de alta actividad hipotetizadora, tal como
los identificaba R. Barthes en relacion con los codigos hermenéuticos. En conclusion, “Las
narraciones se construyen con la idea de recompensar, modificar, frustrar o vencer la busqueda de
la coherencia por parte del perceptor” (1996: 39) y en este camino se articula la emocion del
receptor con los procedimientos de la comprension. Pero el modelo basico de narracion que
propone D. Bordwell responde a una historia candnica que —como el autor sefala- es comun a

los miembros de una misma cultura. Por lo tanto, no es posible arriesgar su valor intercultural.

7.5. El sentido como produccion de la cultura

Los estudios culturales se preocupan por investigar las relaciones entre la construccion del
sentido y las relaciones sociales a partir de la consideracion de que cualquier texto se constituye
en un evento en la medida en que se inscribe en un tiempo y un lugar especificos. En tanto
evento, el texto ocurre en la interseccion entre lo que el emisor quiere decir, lo que logra decir y
lo que el receptor externo comprende. Ademas, los culturalistas sostienen que los textos no
necesariamente responden a la funcién o al uso previsto. Por el contrario, su uso particular en la
recepcion también condiciona la construccion del sentido.

Las ciencias de la comunicacion en la actualidad adoptan un enfoque similar, orientado en

especial a los medios masivos.” Para estas disciplinas, y también para la semiotica, el receptor

78 Las primeras proponen relaciones con el pasado (intentando explicarlo) o anticipaciones sobre lo que vendra. Las segundas se
manifiestan a través de la gradacion (es decir, segin el grado de probabilidad). Las terceras implican disyunciones. Las tres
pueden formularse de forma simultanea.

" Este campo es muy vasto y supera los objetivos de mi trabajo. Pero sirva como referencia la enumeracion de los distintos
paradigmas que propone Mauro Wolf (2004) y que representa como la disciplina penso y piensa lo que ocurre en la relacion que



74

no recibe primordialmente mensajes (como sostiene la teoria de la informacion) sino conjuntos
textuales en el marco de sus practicas sociales. La comunicacion no se plantea de manera lineal
sino que la recepcion reconoce y atribuye sentido a los textos. Estos no pueden garantizar su
comprension, pero si establecer un campo de posibles efectos de sentido.*® Segun Paolo Fabbri
(1973) -orientado por el pensamiento de Juri Lotman y la escuela de Tartu (1979)-, existen dos
tipos de reglas que orientan la produccion del sentido: las gramaticalizadas y las textualizadas.
Las primeras se aplican a los productos de la “cultura alta” y son ampliamente compartidas y
reconocidas por toda una comunidad discursiva. Las segundas estan constituidas por las propias
practicas textuales y se identifican en los productos de la cultura de masas. La capacidad de
lectura o de interpretacion en este ultimo caso, se relaciona con la acumulacion de textos
recibidos, antes que con el aprendizaje especifico de sus codigos. Por lo tanto, como la
circulacion -en tanto practica textual- configura inicialmente el sentido, una de las caracteristicas
principales de estos productos es la impredecibilidad de su significacion: la emision se encuentra
fuertemente condicionada por la necesidad de obtener una respuesta que no puede més que prever
en una codificacion caracterizada por la repeticion.

En este marco conceptual, Umberto Eco (1992) diferencia entre textos abiertos y cerrados.
Mientras los primeros despliegan una pluralidad de lecturas y sentidos, los segundos indican
(aunque no garanticen) una interpretacién en particular.®’ En Los limites de la interpretacion

(2000), el autor diferencia dos tipos de interpretaciones: la semantica y la critica. En la primera,

se establece entre los medios masivos y sus audiencias: la teoria hipodérmica, la corriente empirico-experimental, los estudios
empiricos de los efectos limitados, la teoria funcionalista, la teoria critica, la teoria culturoldgica (estudios culturales) y las teorias
comunicativas. Todos ellos toman como eje la recepcion entendida como audiencia, es decir, como “los individuos y grupos
desconocidos a los que se dirigen las comunicaciones masivas” (Tim O’Sullivan, 1997: 40).

80 Al respecto, Eliseo Veron afirma que “El problema de saber cual es concretamente la gramatica de reconocimiento aplicada a
un texto en un momento determinado sigue siendo indecible a la sola luz de las reglas de produccion” (1978: 11).

81 La decodificacion aberrante se produce cuando el lector “lee mal” lo que el texto dice 0 —en términos semidticos- descodifica
con codigos diferentes a los utilizados en el texto.
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el destinatario (en términos de comunicacioén de masas, el publico) llena de sentido el texto. En la
segunda, el destinatario analiza por qué el texto puede producir esos sentidos semanticos y no
otros. Una posicion similar presenta el ya mencionado S/Z (2000), de R. Barthes, en relacion con
las obras literarias, al distinguir entre las legibles o clasicas y las escribibles o modernas. Estas
ultimas son las que permiten el placer interpretativo del lector a partir de su ambigliedad
compositiva. Ambas posiciones —la de U. Eco orientada a los medios de comunicacion de masas
y la de R. Barthes dirigida a la obra literaria clasica- privilegian la textualidad por sobre la
lectura, pero sostienen el criterio dialogal que articula el encuentro entre la obra (o el producto) y
su lector.

Por su parte, desde el culturalismo, Stuart Hall (1980) presenta una perspectiva centrada en el
lector o, més precisamente, en la importancia que tienen los contextos en la produccion del
sentido. El investigador acompafia las orientaciones contemporaneas que vengo analizando
respecto de que el significado se produce por el encuentro entre el receptor externo y el texto,
pero en su enfoque tiene un interés central el lugar de la negociacion. En efecto, ademas de los
contextos, para S. Hall el sentido esta condicionado por el modo de destinacion que construye el
texto.*” Por lo tanto, este confronta al receptor interno con el externo indirectamente interpelado.
Cada receptor externo (cada espectador televisivo, en este caso) adopta una posicion frente a los
textos y desde alli realiza su interpretacion segun su condicion social y su contexto cultural. La
lectura hegemonica dominante acepta el texto segiin los supuestos ideologicos del emisor. La
lectura negociada adapta su interpretacion a la condicidon social del lector. La lectura de
oposicion supone un sistema de sentido alternativo al hegemonico.

En todos los autores mencionados, se reconoce el rol productivo del lector condicionado por

82 Denomina modo de destinacién a la forma en que un texto se dirige a sus lectores imaginados.
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su contexto primariamente historico, pero también se supone la necesidad de un texto capaz de
ser comprendido. Esta capacidad se origina en su coherencia textual, entendida a la vez como un
producto textual y como una produccion de la recepcion, mas alla del caracter abierto o cerrado.™

Comprender, entonces, seria asignar coherencia.

8. Los usos sociales de la narracion
Las perspectivas semiotica, culturalista y de la comunicacion en torno del sentido abren un
nuevo interrogante acerca de por qué, para qué y como las personas usan las narraciones. La
pregunta por el uso implica pensar en las actividades que las sociedades, sus grupos y sus
individuos realizan con las diferentes clases de relatos. Las teorias al respecto se orientan en dos
direcciones: una global, que implica explorar la actividad narrativa en general, y otra focal, que
se centra en el andlisis particular de algunas de sus clases, sus modalidades, los
condicionamientos de los medios o los sistemas semioticos que las significan y el contexto en el
que ocurren. Ambas perspectivas pueden responder a enfoques micro o macro sociologicos. Pero
en cualquiera de los casos, la narracion de relatos se entiende como una prdctica social, es decir,
como el modo en que una sociedad o alguno de sus grupos asumen sus relatos. De alli, la
importancia que este tema tiene para los estudios sobre las narrativas televisivas.
Esta reflexion inicial implica considerar una serie de problemas. En primer lugar,
corresponde pensar si son el propio medio y su consumo los que determinan el uso de la

narracion o si esta tiene determinados usos socialmente significativos y el medio constituye solo

8 Porque el texto es una unidad semidtica que no contiene en forma explicita toda la informacion necesaria para su comprension,
pero que “brinda antecedentes suficientes para que un lector, apoyandose en sus conocimientos anteriores pertinentes, elabore un
constructo textual coherente.”, como explica Giovani Parodi S. (2005: 61).
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una de sus posibles mediaciones.*® En segundo lugar, es importante distinguir (junto con E.
Werlich) entre al menos dos tipos discursivos: los de ficcion y los de no ficcion. Si bien este tema
es la base del desarrollo del capitulo N.° 4, necesito anticipar que desde el momento en que una
comunidad identifica clases diferentes (por ejemplo, una telenovela y un noticiero), puede
suponerse que muchos de los usos que haga de cada una de ellas también seran diferentes, aunque
a la vez, ciertos usos o funciones sean comunes a todo tipo de relato.®

Mi trabajo sostiene que efectivamente toda narracion tiene usos comunes y generales. Pero
a su vez, el medio (como técnica, pero sobre todo como institucion) y los contextos condicionan
ciertas particularidades especificas de los relatos y de sus usos.* Su fundamento tedrico se halla
en la obra de Jesus Martin-Barbero (2003), quien desarrolla el concepto de mediacion como la
matriz mediatica masiva donde se asienta la cultura popular. Las distintas mediaciones narrativas
-por lo tanto- configuran lo que una cultura articuld previamente como relato, como sostiene P.
Ricoeur (1995). Como se puede inferir, entonces, la imposibilidad de llegar a una respuesta tinica
que dé cuenta de los usos de la narracion en general, hace que en este apartado me centre

exclusivamente en las narraciones masivas.

8 En relacion con la televisién, por ejemplo, corresponde saber si toda ella es narrativa o si en el flujo televisivo conviven
diferentes tipos textuales imbricados en relaciones de predominancia, dominancia y subsidiariedad. Si el interrogante se
resolviera por la primera opcion, podria abordarse una unica respuesta general. Pero si no fuera asi, los usos de la television -al
menos desde la perspectiva que planteo- dependerian fundamentalmente de la secuencia que dominara cierto tramo de su
programacion. Por otra parte, si todo producto audiovisual es eminentemente narrativo como sostienen, entre otros, J. Aumont et
al.(1989), los usos de la television son analogos a los de cualquier otro tipo de narracion. Decir television narrativa seria entonces
una redundancia. Pero si -como explica Marshall McLuhan (1964)-, la existencia de un medio es mas significativa que el
contenido que media, los usos dependen principalmente de cada medio en particular.

8 Por ejemplo, un relato histérico produce el pasado y al hacerlo construye su sentido bajo la prescripcion de decir la verdad y un
relato de ficcion no posee un referente real o un campo de referencia externo (como seflala Benjamin Harshaw, 1984): la
comunidad asume la materialidad mimética de la imaginacion. Pero ambas clases de relatos se instituyen como formas de
conocimiento (J. Bruner, 2004).

8 Esta posicion es la que sostienen -entre otros- los analisis que realizan Carlos Monsivais (2000) sobre el devenir cultural del
melodrama en Latinoamérica a partir de la llegada del cine, John Fiske y John Hartley (1978) sobre la funcion barda de la épica y
de la television comercial, y Beatriz Sarlo (2000) sobre el folletin.
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8.1. Los usos, las funciones, los roles y las expectativas
M. E. Contursi y F. Ferro (2000) mencionan una serie de investigaciones que explican la
narracion a partir de sus distintos usos, papeles o funciones, tanto en su dimension cultural como
social y de comunicacién, y explican que los tres términos implican posiciones tedricas e
ideoldgicas diferentes. A estos tres conceptos de significacion general equivalente, puede

anadirse el de expectativas, de empleo frecuente en los estudios de comunicacion.

8.1.2. Los sentidos de funcion y papel

La funcion (function, en inglés) es una categoria propia del funcionalismo estructural
(representado por E. Durkheim y T. Parsons), pero su origen se encuentra en las ciencias
positivistas del siglo XIX. En tanto corriente tedrica, el funcionalismo estructural considera a la
sociedad como un organismo cuya organizacion depende de cada una de sus partes constitutivas
entendidas como las responsables de desempefiar una funcion especifica. Los individuos prestan
funciones determinadas a la sociedad y de esta manera aseguran su funcionamiento. Las acciones
individuales tienden a la resolucidon de cuatro tipos de problemas sociales: de conservacion y
control, de adaptacion, de persecucion de finalidad y de integracion. Aunque la sociedad esta
formada por distintos subsistemas que pueden resultar funcionales o disfuncionales respecto del
sistema total o de los otros subsistemas, esta tiende a la homeostasis, es decir, al mantenimiento
de su equilibrio. Los distintos subsistemas son los encargados de resolver satisfactoriamente los
problemas de su funcionamiento para garantizar el imperio del equilibrio.®’

El andlisis de la funcion de los medios masivos forma parte de los estudios sobre

87 Una perspectiva como esta considera el consenso como basamento de lo social, por lo tanto elude la identificacion del conflicto
como uno de los componentes principales de la sociedad. Por eso, no puede dar cuenta suficientemente de las transformaciones
que se operan en su devenir historico.
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comunicacion y es una de sus areas mas importantes. Pero es necesario aclarar que su empleo (a
menudo incorporado al castellano a partir de las traducciones del inglés) no implica
necesariamente la adscripcion al funcionalismo que se esta describiendo aqui, como se vera mas
adelante, aunque si lo emplean en este sentido las investigaciones de orientacion especificamente
funcionalista, que consideran los medios como un subsistema dentro de la estructura social. Para
M. Wollf, esta etapa particular de los estudios de comunicacion completa el recorrido que siguio
la investigacion de medios, “que habia empezado concentrandose en los problemas de la
manipulacion, para pasar a los de la persuasion, luego a la influencia, llegando finalmente a las
funciones.” (2004: 68). Entre sus representantes, se destaca Charles Wright. **

Otra de las orientaciones mas importantes derivadas del funcionalismo estructural en el
campo de la comunicacion es la feoria de los usos y las gratificaciones -representada por Denis
McQuail y James Halloran, entre otros-, que sostiene que el consumo de medios busca contentar
determinadas necesidades de la gente. Segin James Halloran (1974), lo que la investigacion debe
hacer es centrar los estudios en lo que hace la gente con los medios y no en lo que los medios le
hacen a la gente. Por su parte, D. McQuail (1983) afirma que estos satisfacen necesidades de
diversion, de vinculacion personal, de identidad personal y de vigilancia. Cada persona esta en
condiciones de elegir el medio y el producto en relacion directa con la satisfaccion de sus
necesidades. Por lo tanto, los efectos posibles que los medios puedan ejercer sobre el individuo
nunca seran completos ni totales ya que se encuentran enfrentados a necesidades personales

mucho mas significativas. Su eficacia, en todo caso, responde a la posibilidad de satisfacer una

8 C. Wright parte de las investigaciones de Harold Lasswell, quien sistematiza las que a su entender son las tres actividades mas
importantes de los medios de comunicacion: “1) la supervision del ambiente, 2) la concordancia de las partes de la sociedad en
respuesta a ese ambiente, y 3) la transmision de la herencia social de una generacion a la siguiente.” (1978: 16). A estas, Wright
agrega una cuarta: el entretenimiento. Por su parte, estas actividades devienen en funciones (o disfunciones, seglin el caso)
relacionadas con la atribucion de status, el fortalecimiento del prestigio y el fortalecimiento de las normas sociales. Este ltimo
aspecto de la teoria de C. Wright hace referencia a las investigaciones de Paul Lazarsfeld y Robert Merton.
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necesidad. Como sefiala T. O’Sullivan (1997), esta corriente tiene un sesgo individualista y
psicologista, 1o que la lleva a descuidar que las audiencias responden a ciertos condicionantes
sociales que pueden evaluarse como previos. Por otra parte, tampoco se toma en suficiente
consideracion el contenido de los mensajes mediaticos e incluso su propia estructura, elementos
centrales en la negociacion del sentido, como ya expliqué.

Como ya dije, distintos investigadores reelaboran el concepto de funcion aplicado a los
consumos masivos, pero desde posiciones diferentes. Tal es el caso de los mencionados J. Fiske y
J. Hartley (1978), que atribuyen la funcion barda a la television desde una perspectiva culturalista
(en oposicion a las teorias del reflejo). La funcion barda retoma la idea de mimesis aristotélica al
considerar el rol narrativo de la television como una mediacion entre cierto aspecto de la realidad
y las audiencias a través de los lenguajes que configuran las acciones que se desean narrar. Esta
clase de actividad no es neutral: los medios reelaboran la materia prima de la sociedad a través de
una retorica que la dota de naturalidad, sentido comun y autenticidad. En el campo de la
recepcion, la percepcion de neutralidad que implica una retorica asi, se relaciona con el prestigio
profesional que tienen los medios y con la fruicidon que orienta su consumo. Los autores sefialan
que este tipo de narrativas es la dominante, pero no la Unica, y destacan su caracter conservador
ya que a través del imaginario del consenso, construye una normalidad que determina no solo los
limites de lo narrable sino y sobre todo los limites de lo socialmente aceptable.

Francesco Casetti y Federico di Chio (1999) también reelaboran el concepto de funcion
desde una perspectiva critica del funcionalismo estructural. Mencionan cuatro funciones entre las

mads importantes: la barda (que toman de J. Fiske y J. Hartley), la de construir historias, la de
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construir ritos y la de construir modelos.*

En sintesis, las posturas de J. Fiske y J. Hartley y de F. Casetti y F. di Chio difieren del
funcionalismo estructural en la valoracion de los contextos de recepcion en el marco del consumo
y de la negociacion en la construccion de los sentidos.

Por ultimo, el término funcionalismo también se aplica en el campo de la lingiiistica para
referir las investigaciones realizadas por la Escuela de Praga, entre cuyos representantes se
encuentra Roman Jakobson. En este marco, funcion puede aplicarse tanto a la lengua como al
discurso y hace referencia respectivamente a una concepcion estructural o discursiva determinada
por las metas perseguidas por el hablante. R. Jakobson (1975) retoma las tres funciones del
lenguaje de Karl Buhler y las organiza en un esquema de comunicacién mas completo, pero
aplicado exclusivamente al plano de la lengua.’® A su vez, construye un modelo de hablante
(alejado obviamente del real) que posee absoluta claridad acerca de sus intenciones al momento
de interactuar con los otros.

Por su parte, el papel o el rol (role, en inglés) se constituyen en una metéafora social de la
actuacion teatral. La concepcion inherente a esta metafora es la analogia clasica entre la vida
social y la representacion dramadtica. Por lo tanto, considera a los individuos fundamentalmente
en su interaccion simbolica. Los roles son modelos o posiciones sociales que los actores cumplen
en concordancia con determinadas reglas sociales o expectativas y varian segin los distintos

contextos sociales y los momentos de la vida en los que se debe actuar. Una concepcién como

¥ La segunda “estimula la imaginacion de los individuos, satisface su necesidad de evasion y encarna sus fantasias,
realizdndolas en historias cercanas a su vida cotidiana.” (1999: 309). La tercera se relaciona con la organizacion de la vida
cotidiana y con la imposicién de los ritmos y los horarios. La cuarta hace referencia a la capacidad de elaborar
representaciones de la realidad, que son tomadas como ejemplos o canones de como es estar en el mundo y como hay que
estar en él.

 Las seis funciones resultantes se relacionan con cada elemento del circuito de la comunicacién y son: la emotiva (el emisor), la
conativa (el receptor), la referencial (el referente), la fatica (el canal), la metalingiiistica (el codigo) y la poética (el mensaje).
Cada una explica los hechos del lenguaje sin considerar los contextos y, por lo tanto, aislando la lengua de toda relacion historica
y social.
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esta puede implicar al menos dos posturas: que los roles son anteriores al individuo (y por lo
tanto exteriores), por esa razon este los reproduce en conformidad silenciosa con las normas que
los originan, o que nacen de una apropiacion estratégica en el marco de las interacciones sociales,
tal como los piensa Erving Goffman (1994). En cualquiera de los casos, su analisis puede ser de
i ., . . 91

utilidad en relacion con ciertos papeles que los medios construyen.

Las concepciones sobre el 7ol o el papel configuran sistemas sociales determinados por las
relaciones y por el status social; por lo tanto son variables que solo pueden aplicarse de manera

organica a concepciones sociales basadas en el consenso o en la reproduccion.

8.1.3. El uso como practica social del relato

M. E. Contursi y F. Ferro (2000) explican el concepto de uso (use, en inglés) partiendo de
la segunda época de Ludwig Wittgenstein (cuando este sostiene que el lenguaje tiene infinitos
usos segun el juego lingiiistico del que participe) y de los aportes de la pragmadtica, en tanto
disciplina que estudia el lenguaje en su contexto. A partir de ambas perspectivas, y a diferencia
de los conceptos anteriormente resefiados, uso tiene la ventaja de considerar el contexto no como
la estructura que determina a las funciones sino como las condiciones de produccion y de
consumo y las circunstancias histéricas, sociales y politicas en la que ocurre la interaccion.’? En
relacién con la narracion, pensar en su uso es considerarla especialmente desde una perspectiva
comunicativa en la medida en que el sentido que esta construye se evaliia en tanto practica social

. . 93
en un tiempo y un lugar especificos.

! Como el del conductor estrella en los relatos periodisticos (ver capitulo N.° 4)

°2 Considero que los investigadores J. Fiske, J. Hartley, F. di Chio y F. Casetti utilizan funcion con este ultimo valor.

% Asi lo sostienen M. Contursi y F. Ferro al afirmar que “Entender la narrativa como un fenémeno comunicacional implica tomar
en consideracion tanto el acto de narrar como su producto (el enunciado narrativo), sus significaciones y resignificaciones, al
tiempo que sus usos y efectos sociales (simbolicos y cognitivos).” (2000: 100).
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Para el campo de la comunicacion, la narracion es a la vez un modo de conocimiento y un
participe activo en la construccion de los contextos. Por lo tanto es la puesta en uso del relato.
Este caracter doble se relaciona con las distintas significaciones que lo narrativo construye en un
didlogo de matriz pendular que puede ir de la reproduccion al consenso y al conflicto. La
narracion puede pensarse entonces como el territorio en el que las significaciones se dirimen. Por
este motivo, una teoria de los usos no puede concebirse por fuera de las relaciones de poder que
se establecen en toda relacion social: el relato construye un sentido, pero la narracion es el
espacio-tiempo en el que ese sentido se hace significacion. Si todo relato —como todo producto
comunicativo, al menos desde una perspectiva pragmatica- es un intento de influencia o de
dominacion, la narracion es la accidén que zanja su sentido. La narracion periodistica exhibe con

suficiente claridad esta situacion.”

8.1.4. Las expectativas como orientaciones

El término expectativa (expectation, en inglés) se centra exclusivamente en la recepcion de
los medios de comunicacion en el marco del capitalismo y se relaciona, por lo tanto, con la idea
de consumo. Su intencidn es significar el lugar activo de la recepcion, capaz de dar sentido a los
textos narrativos a partir de sus propias experiencias, entre las cuales la acumulacion de los textos
recibidos tiene una importancia central. Por este motivo, si bien se encadena con el concepto de
uso, debe pensarse como anterior a este (y desde luego anterior a la misma narracion). Por lo
tanto, puede definirse como su orientacion a través de un conjunto de acciones, pensamientos y
sentimientos.

Las expectativas guian a las audiencias y condicionan la apropiacion activa de los relatos,

%% De esta manera lo plantea John Hartley (1999) a través de la metafora del dgora aplicada al consumo televisivo.
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que escapa en muchas oportunidades al control social.”” Por este motivo, pueden imaginarse
como parte de la estructura de sentimiento que describe Raymond Williams (1988), en el sentido
de que se presentan como una forma de pensar y de sentir compartida por una clase o por un
grupo en un periodo determinado y no como la manifestacion individual de un sujeto aislado. Asi
lo plantea J. Martin-Barbero (1983) en relacién con las audiencias populares de los medios
masivos de comunicacion y en particular de la television. En una direccion similar, Néstor Garcia
Canclini reelabora el concepto de consumo mno ya como el escenario de “gastos inttiles e
impulsos irracionales sino como lugar que sirve para pensar, donde se organiza gran parte de la
racionalidad econdmica, sociopolitica y psicologica en las sociedades” (1995: 14). El consumo de
los relatos televisivos, por ejemplo, constituiria una serie de actividades orientada por ciertas
expectativas mas o menos definidas. Ambas posiciones -la de J. Martin-Barbero y la de N. Garcia
Canclini- marcan una diferencia con las teorias funcionalistas (y en especial con la de los usos y
las gratificaciones), ya que incluyen en su formulacién la importancia de las distintas posiciones
de sujeto (por ejemplo, como mujer, como feminista o como madre) en la refiguracion del
sentido.

A partir de una perspectiva similar a la mencionada, Valerio Fuenzalida propone una
clasificacion de las expectativas situacionales, a las que define como lo que esperan recibir las
audiencias televisivas en el hogar, espacio-tiempo privilegiado donde se produce el consumo de
television. Menciona la compariia (afectiva y energizadora, de descanso psicosomatico y
familiar), la observacion y participacion virtual en el acontecer social, la entretencion narrativa

ficcional y realista, la ayuda para “salir adelante”, la informacion y las expectativas culturales-

% De la misma manera que lo hacian los lectores de la Biblioteca Azul francesa, segiin Roger Chartier (Ana Maria Zubieta, 2000:
229).
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laborales (2002: 67 a 73). También analiza de manera particular las educativas de algunos grupos
y sectores sociales, como las amas de casa, los nifios y los jovenes y la tercera edad (2005). Esta
clasificacion ordena el problema y a la vez permite orientar el andlisis de los relatos televisivos

desde perspectivas comunicativas.
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Capitulo N.° 2: La narrativa modal televisiva
1. Objetivos del capitulo
En este capitulo, propongo:
- caracterizar el sistema semio6tico televisivo desde una perspectiva narrativa;

- adecuar criticamente las categorias de la narratologia al andlisis de la narrativa televisiva,

- identificar, clasificar y caracterizar las unidades narrativas de la television desde una

perspectiva narratologica.

2. Descripcion general de las clases de relato en relacion con lo audiovisual

Las narrativas pueden clasificarse segun criterios diversos. Uno de ellos toma la distincion
clasica que Aristoteles establecio respecto de los medios que se usen para la mimesis. Segin
estos, actualmente hay por lo menos tres clases de relatos: los orales, los escritos y los
audiovisuales.”® Las dos primeras clases utilizan la “lengua natural” a través de sus codigos, el
oral y el escrito respectivamente. Entre ambos existen diferencias sustanciales que prueban la
validez de la distincion (Daniel Cassany, 1991). Respecto de lo audiovisual, no constituye una
lengua: no es posible identificar en ¢l una doble articulacién entre monemas y morfemas y entre
estos y los fonemas, segin la clasificacion que realiz6 André Martinet (1978) y que retomo

Christian Metz (2002) en relacion con el cine. De hecho, lo audiovisual no esta formado por uno

% Esta clasificacion no incluye, por ejemplo, los puramente escénicos (como la representacion teatral) y los formados por
imagenes quietas (como la fotografia o el dibujo). Los relatos orales los analizaré en relacion con lo televisivo especificamente en
el Subtitulo N.° 3. Respecto de las imagenes quietas, las discutiré en relacion con uno de los criterios de identificacion del relato
que describe Christian Metz. Pero considero importante adelantar que lo narrativo, en este Gltimo caso, se encuentra en estado
embrionario (como explican J. Aumont et al, 1989: 90), ya que no hay una transicion de un estado a otro, rasgo que si incluyen
algunos relatos de imagenes quietas en sucesion, como la historieta o las vifietas hagiogaficas.
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o varios codigos especificos que estén integrados por signos de naturaleza arbitraria. Los signos
que lo integran poseen un valor que queda sujeto en buena medida a otros codigos no signicos o
a ciertas convenciones de la representacion.”’ Como demuestra C. Metz, no es posible establecer
correspondencia alguna entre palabra/frase y plano/secuencia, ya que los planos y sus
combinatorias no so6lo son probablemente infinitos (en oposicidon a lo que ocurre con las palabras
en las “lenguas naturales™), sino que en todo caso aquellos se aproximan mds a los enunciados,
en la medida en que instituyen una suerte de frase.” Sin embargo, es necesario aclarar que su
significacion no emerge aisladamente: el significado de un plano nunca es autonomo (como si
ocurre con la oracidn) excepto en las peliculas unipuntuales.” Pero si bien lo audiovisual no
puede asimilarse a una lengua, si puede considerarse un /enguaje, en tanto capacidad semiotica
que se adapta al medio de transmision. Asi lo entendié C. Metz, quien partié del concepto de
plano de la expresion de la glosematica, como el elemento material a través del cual se produce
la significacion. Defini6 el cine como una practica social constituida por un conjunto de mensajes
cuyos significantes se agrupan en cinco canales: las imagenes fotograficas en movimiento, el
sonido fonético grabado, los ruidos grabados, los sonidos musicales grabados y la escritura. Estos
cinco canales, a su vez, establecen dos sistemas imbricados: el visual y el auditivo (sobre este
tema, volveré mas adelante). La television comparte la sustancia de esos canales (con la salvedad
de que sus imagenes no son producto de la técnica fotografica) en uno de sus dispositivos: el

grabado. Pero ademas, suma un segundo dispositivo, el directo, que construye un espectador

°7 Entre otros, los codigos no signicos que lo integran son iconicos, verbales orales y gestuales. Respecto de las convenciones de
la representacion, puede nombrarse como ejemplo, la bondad y la maldad en la telenovela clasica.
% Por ejemplo, en un plano en el que se represente “un hombre que observa con detenimiento un revélver descargado”.

® Como las que se realizaron hasta mas o menos 1900, en las que en un plano tnico se desarrollaba una sola accion
principal en una nica unidad temporal y espacial.
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modelo diferente al del grabado.'®

Ademas de por su codificacion, las tres clases de relatos (oral, escrito y audiovisual) se
diferencian por el tipo de situacion: en el sistema verbal, M. Halliday y J.R. Martin, (1993)
establecieron que la adecuacion al registro depende fundamentalmente de tres aspectos: el campo,
el tono y el modo."®" Estos tres aspectos pueden pensarse también en productos de comunicacién
configurados en cualquier otro lenguaje, pero el modo reviste una significacion especial para el
relato audiovisual y televisivo. En efecto, el relato oral se produce mayoritariamente de manera
interpersonal (incluso mediada, como en la comunicacidon telefonica) e inmediata. Si bien su
codigo caracteristico es el verbal, su significacion se completa con los codigos suprasegmentales
(como la entonacion) y los de la comunicacién no verbal, relacionados con la orientacién del
cuerpo, la distancia corporal, el contacto visual y los gestos, entre otros. Su rasgo especifico es /o
efimero, aspecto que condiciona y configura una serie muy importante de requerimientos para su
comunicacion, como explicaré mas adelante. El relato escrito, en cambio, se produce de manera
no presencial y diferida, aunque algunas de sus manifestaciones estén proximas a la oralidad,

102

como ocurre en el chat.”" Por su parte, el relato audiovisual no es predominantemente

100 . .. . , e, . . . ,
Al respecto de este dispositivo, Eliseo Veron afirma que “...la gran aventura historica del cine ha sido en razon de su

apropiacion de la diégesis ficcional, la de hacerse cargo del universo de la representacion, es decir, del orden icénico de la
figuracion, mientras que la television (en lo que hace a su especificidad frente al cine) se ha convertido en el medio de contacto.”
(2001: 19). Segtin Mario Carldn, el directo -a diferencia del cine- “es imagen en el tiempo, tanto por su dimension iconica como
indicial, es decir, presente absoluto.” (2004: 93). Este autor relaciona el problema de los dos dispositivos solamente con la imagen
televisiva. Sin embargo, en su capacidad de significar, tanto el directo como el grabado se vinculan con los otros cuatro canales.
1% Se denomina campo al tema o a la actividad sobre los que se desarrolla la comunicacion. El fono se vincula con el tipo de
relacion social que existe entre los hablantes y estd determinado por las estrategias de cooperacion o distanciamiento que
determinan la distancia social. El modo se refiere a los condicionamientos que impone el medio empleado para la comunicacion.
Hay cierto tipo de variaciones que no se deben a la adecuacion del hablante a los distintos contextos de situacion sino que
dependen de sus caracteristicas particulares. Estas variaciones se denominan Jlectos y presentan rasgos relacionados con la edad
(los cronolectos), el grupo social de pertenencia (los sociolectos) y el lugar de origen o residencia de cada hablante (los
dialectos). Todos estos rasgos conforman un idiolecto (Michael Hallyday, 2004; Michael Gregory, 1999), que contribuye a
configurar también la comunicacion interna (entre actores) e interna/externa (entre actores y espectadores modelo) en el relato
televisivo. Desarrollaré este aspecto en particular en el subtitulo N. 4.

12 De hecho, D. Cassany (1991) —en base a las investigaciones de M. Halliday y J. Martin (1993)- diferencia ademas de las
formas puras, los escritos para ser leidos de los escritos para ser dichos y los dichos para ser leidos de los dichos para ser leidos
como si fueran dichos. Todos ellos estan presentes en la narracion televisiva de no ficcion, aunque con diferentes grados de
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interpersonal (al menos, en este momento de nuestra historia), pero en sus dos dispositivos
admite lo inmediato (en el directo televisivo) y lo diferido (en el grabado). Esta afirmacion no
implica desconocer que ambos dispositivos se encuentran fuertemente solapados con las
estrategias y las caracteristicas de la narrativa oral: el codigo oral caracteriza de manera
dominante la comunicacion audiovisual, pero en especial la televisiva de no ficcion. Me refiero
tanto a los aspectos situacionales ya mencionados, como a los puramente fextuales.'™ Por otro
lado, la presencia del codigo escrito en la television depende dominantemente del género (por
ejemplo, con el valor probatorio que tiene en los programas de concursos o en los noticieros).

En cualquier caso, el relato audiovisual es un relato doble. Por un lado, la imagen; por el

otro, el sonido (y lo verbal en particular). Ambos se combinan para producir el sentido.

3. El relato televisivo
C. Metz (2002) diferencia el relato empirica y tedricamente. Afirma que cualquier persona
puede distinguir un relato de aquello que no lo es y describe cinco criterios semidticos para su

reconocimiento. Estos son sumamente Utiles para identificar la especificidad del relato televisivo.

frecuencia e importancia. Sirva como ejemplo el uso del teleprompter en el noticiero: el conductor puede leer perfectamente sin
desviar la mirada de la camara. Este procedimiento provoca a menudo una ilusion de espontaneidad (propia de la oralidad
primaria) en el espectador (Ernesto Martinchuk y Diego Mienta, 2002: 85 y 86). Desde luego, la distincion que realiza D. Cassany
es valida para culturas que descubren y emplean la escritura. Walter Ong (1993), desde una perspectiva cognitiva, sostiene que las
culturas orales no logran configurar algunos procesos mentales relacionados con lo analitico. Esta caracterizacion es importante
porque permite comprender las particularidades narrativas de algunos géneros (como el épico) y sus transformaciones en los
procesos que llevaron a la escritura (1993: 137-151) y a la audiovision (Jesus Martin-Barbero, 2003: 133-162). Victor Vich y
Virginia Zabala sefialan que gran parte de las caracteristicas que W. Ong presenta como limitaciones de una sociedad que aparece
como retrasada respecto de la otra que si descubrid la escritura, son sesgos claramente ideologicos, “cuando se afirma que las
caracteristicas de oralidad en sociedades completamente letradas constituyen rasgos orales residuales y las caracteristicas letradas
en sociedades orales se deben simplemente a una influencia letrada” (2004: 31). Estos autores, en cambio, proponen pensar el
desarrollo de ambos c6digos como un continuum, que es el enfoque que se infiere de la postura de D. Cassany y, especialmente,
de J. Martin-Barbero.

13 Por ejemplo: la asociaciéon a temas generales, la seleccion menos rigurosa de la informacién, la mayor redundancia, la
construccion de locuciones abiertas condicionados por la interaccion entre los actores, la permanente referencia exogena, la
utilizacion de soluciones gramaticales y pragmaticas poco formales, la presencia frecuente de frases inacabadas y anacolutos, el
uso de vocablos poco especificos y el empleo de muletillas, onomatopeyas y palabras pardsito (D. Cassany, 1991: 36-39). Los
alcances de estos rasgos comunes dependen fuertemente, desde luego, del tono, el modo y el campo que construya cada género (y
programa) en su comunicacion interna e interna/externa.
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A continuacion, explicaré cada criterio, lo discutiré y lo relacionaré con el relato televisivo.

Un relato tiene un principio y un final.

Siempre una pagina es la primera y otra es la tiltima o un plano inaugura un filme y otro lo
termina. Por lo tanto, el relato se define por su unidad. Este rasgo no anula la posibilidad de las
continuaciones, tan frecuentes en el cine y en la literatura. Pero la evidencia empirica del
principio y el final se complica al pensar en los limites del relato televisivo por dos razones. La
primera se relaciona con que uno de los rasgos determinantes de la television es su caracter
episédico.'™ La segunda razon se relaciona con el concepto de flujo televisivo (o flow),
desarrollado tempranamente por Raymond Williams (1975). Este sostiene que el rasgo
primordial de la television no es la organizacidon en programas (unidades discretas o textos) sino
exactamente lo contrario: la falta de contornos netos. Es decir, la corriente permanente e
indiferenciada. “Lo que ofrece no es, en viejos términos, un programa de unidades discretas con
una particular insercion, sino un planificado flow en el cual la verdadera serie no es la publicada
secuencia de items de programas sino las secuencias transformadas por la inclusion de otra clase
de secuencia, asi que estas secuencias juntas componen el flow real, la real difusion (o
broadcasting)” (1975: 92). Mariano Cebrian Herreros (1978) comparte esta mirada. Ambas
posturas dan cuenta del tipo de textualidad televisiva (en el primer caso, en relacion
especificamente con los procedimientos de los de la produccion y, en el segundo, con los de la
expectacion), si bien no centran sus andlisis en los relatos en si ni en su disposicion en la

programacion. Porque finalmente, ;qué mira el espectador? ;Un flujo indiferenciado o programas

1% Ver en este mismo capitulo el Apartado N.° 6.1.
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particulares? “Los resultados de las investigaciones empiricas -sefalan F. Casetti y F. di Chio-
han mostrado, por ejemplo, que la recepcion se concentra en torno a determinados nucleos de
significado coherente de los textos (géneros, programas...) respecto a los que el usuario activa
complejas dinamicas de proyeccion e identificacion”, de donde deriva “una nueva atencion hacia
los “textos” televisivos, entendidos en relacion con la “lectura” que los espectadores individuales
o los grupos de espectadores hacen de los mismos.” (1999: 292).

En lo que se refiere a la segmentacion, y a los fines de mi trabajo, relato en television
puede mencionar cada programa (cada emision), cada segmento narrativo incluido en ¢l (por
ejemplo, un sketch de un programa humoristico) o el conjunto de los episodios del que forme
parte: a los tres se les pueden atribuir los criterios de unidad, aunque con alcances diferentes.
Cada uno de ellos, ademas, esta integrado al orden de lo episddico y en conjunto conforma una

narrativa (la del noticiero o la de la serie, por ejemplo).

3.2. El relato es una secuencia doblemente temporal.

Al tiempo de lo narrado, se suma el del acto narrativo en si. El primero es de naturaleza
claramente semiotica: el espectador no reconoce un relato cuando no puede asimilarlo como
tiempo. Efectivamente, C. Metz diferencia el significante espacio (la descripcion) del significante

tiempo (el relato) 105

. Desde esta perspectiva, una fotografia (una imagen quieta) no es un relato,
ya que no implica un recorrido visual segun un orden unico. Este criterio supone que hay relato

solo cuando el discurrir efectivo del tiempo de lo narrado (la dimensioén cronolédgica) y la

1% Da como ejemplo: una imagen de un campo constituye una descripcién; una sucesion de planos que muestren el recorrido de
una caravana forma un relato.
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intervencion de por lo menos un actor son los aspectos predominantes del texto.'*®

3.3. Todo relato es un discurso

El discurso (como en E. Benveniste, 1971) nunca se realiza, por ello se opone al mundo
real, el cual en ningun caso es dicho. C. Metz ubica asi el relato en una perspectiva
manifiestamente comunicativa: en ¢€l, alguien (un sujeto que enuncia) cuenta algo a otro. En la
narrativa televisiva, el problema de la enunciacion tiene algunas particularidades: como en el
relato cinematografico, su autoria empirica es multiple, pero, en cambio, en el plano enunciativo
la presencia de un autor y de un espectador implicitos se incluye a su vez en una unidad
enunciativa mayor, la programacion, la cual -desde esta perspectiva- puede pensarse como un
macrodiscurso constituido por multiples discursos de grado inferior (Jesus Gonzalez Requena,
1999)'": tanto los géneros televisivos como sus relatos se someten a las exigencias propias de la
funcionalidad del discurso global.'” A su vez, cada relato tiene una organizacion narrativa, a
menudo polifoénica, integrada por distintos niveles de narracion, coordinados entre si o
subordinados unos a otros. De la actualizacion de estos niveles, depende la suerte del proceso

comunicativo, como sefiala J. Gonzalez Requena (ver subtitulo N.° 4).

3.4. La percepcion del relato irrealiza la cosa narrada
Para C. Metz, entrar en contacto con los relatos es saber que no se trata de la realidad porque

lo que se cuenta no esta aqui y ahora. En la narrativa televisiva directa, como expliqué en el

1% La dimension atemporal puede considerarse como sobreentendida en la medida en que todo relato supone un tipo particular de
ordenamiento.

197 En tal sentido, contiene un repertorio de programas sucesivos (y simultdneos en algunos sistemas de transmision, como los
digitales), emitidos por un canal, dispuestos en una grilla seglin el horario y a los que se llega a través del control remoto.

1% Segun J. Gonzalez Requena, el concepto de programacién implica diferenciar dos niveles de enunciacién: el de los géneros y el
de la propia programacion (1999: 45). A estos, hay que agregar el especifico de cada relato o episodio.
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capitulo anterior, lo real narrado se percibe como ahora y, en algunos casos, también como
aqui.'® Lo que se asume como irrealizado en estos casos no es la fabula en si (la cosa narrada),
sino su relato: se trata por lo tanto de un problema de verosimilitud, ya que lo verosimil es —a
primera vista- 1o que el publico cree posible a partir de las experiencias y saberes que construye
en relacion con el discurso dominante. Especialmente en el caso de la no ficcion, lo verosimil se
relaciona con el conocimiento en general y con el saber de la técnica en particular, en
concordancia con la caracterizacion que Jean-Marie Schaeffer (1990) realiza respecto del

dispositivo fotografico (ver capitulo N.° 3).'"°

3.5. Un relato es un conjunto de acontecimientos

C. Metz destaca la dimension cronoldgica y el caracter cerrado del texto narrativo.
Nuevamente, el tipo de continuidad narrativa de la television se plantea como un problema,
puesto que el conjunto de acontecimientos que forma una secuencia, a menudo se quiebra en la
discursividad televisiva por medio de la suspension narrativa al final de la emision. Por lo tanto,
la identificacion del relato como unidad regida por la logica de los acontecimientos puede o no
corresponderse con los limites que propone cada emision. Sin embargo, retomando la perspectiva

empirica que reclama C. Metz para su reconocimiento, el espectador identifica la fragmentacion

19 Asi ocurre, por ejemplo, cuando en los flashes informativos el presentador cuenta que “Se nublé y estd por llover en Buenos
Aires” con la intencion de “hacer hacer” al espectador.

10 Segiin este autor, el saber técnico implica un conocimiento publico sobre las reglas constitutivas de la fotografia, que permiten
reconocer su especificidad, a diferencia de las normativas, que identifican su valor a partir de una serie de elementos
institucionalizados. Las reglas constitutivas son de dos tipos: por un lado, las que permiten el reconocimiento del caracter indicial
e iconico de lo fotografiado y, por el otro, la aceptacion de su existencia afilmica. Ademas de la imagen, la television suma los
sonidos (los fonéticos, los ruidos y los musicales); ambos implican un conocimiento que supone también la diferencia entre el
antes indicial y el ahora iconico del grabado y el ahora indicial e iconico del directo (M. Carlon, 2002). A su vez, J. Schaeffer
sefiala otro tipo de saber vinculado con el reconocimiento de la imagen: el conocimiento sobre el mundo. En el caso de la no
ficcion, debe especificarse que con frecuencia también se trata de un saber respecto del propio mundo: en el ejemplo de la nota
N.° 14, el espectador probablemente no dude en salir a la calle con un paraguas aunque desde la ventana de su casa el cielo no se
vea fan amenazante.
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de la continuidad como un rasgo particular de lo narrativo televisivo, por eso asume la
puntuacion del episodio como un cierre provisorio y logico.

En conclusion, para C. Metz, el relato es un discurso cerrado que irrealiza una secuencia
temporal. El relato televisivo -por su caracter episodico-, en cambio, se encuentra regido por la
continuidad, lo que determina su cardcter abierto. Por otra parte, en algunas de sus
manifestaciones (al igual que en el documental cinematografico), lo que se asume concretamente

como irrealizado no es la fabula en si, sino su representacion, como ocurre en el directo.

4. La narracion televisiva

La ausencia de un hablante en los relatos audiovisuales -que pueda asumirse como un
sujeto inscripto en el texto, a la manera del relato oral o de la novela- conduce a la pregunta sobre
las particularidades enunciativas de esta clase de narrativa. En otras palabras: si la narracion
audiovisual muestra, es necesario identificar los componentes textuales que permitan identificar

su discursividad.

4.1. Diégesis y mimesis en la narracion audiovisual

J. Aumont et al. sehalan que la primera narrativa cinematografica “busco colocarse bajos
los auspicios de las “artes nobles”, que eran, en la transicion del siglo XIX al XX, el teatro y la
novela, y tenia que demostrar de alguna manera que también podia contar historias dignas de
interés.” (1989: 91). La eleccion de este linaje puede explicar en parte la procedencia de las
teorias narrativas que presenta D. Bordwell (1996) en relacion con el cine de ficcidn, pero sobre
todo su mutua permeabilidad. Estas teorias son dos: las miméticas (que conciben la narracion

como un espectaculo caracterizado por el hecho de mostrar) y las diegéticas (que la conciben
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como una actividad verbal). Ambas pueden aplicarse a cualquier clase de narrativa, si se
considera exclusivamente su modo de imitacion, es decir, si su sentido se restringe al acto de
mostrar (showing) o al acto de narrar (telling). En ambos casos, se sobreentiende la
configuracion, pero las teorias miméticas -segun D. Bordwell- se centran en la valoracion del
punto de vista narrativo, mientras que las diegéticas se preocupan especialmente por el problema
de la enunciacion.

En efecto, las teorias miméticas toman como modelo la accion de ver. Su epitome es la
representacion teatral e identifican las diversas formas de la perspectiva como su herramienta y
su concepto principales. Ver (o leer) es percibir, incluso si la percepcion no respeta la
verosimilitud geométrica, ya que “La presion narrativa de la mimesis hace de la perspectiva, en
todas sus encarnaciones, un sistema mas mental que optico” (1996: 7).''! Estas teorias (incluso
aplicadas a lo audiovisual) no niegan la narracion, sino que centran el analisis en su aspecto
mostrativo al interesarse mas por quien ve y sabe que por quien cuenta. De alli, su interés por el

112

concepto de focalizacion en oposicion al de voz (ver el capitulo N.° 1)." © La narracion, por lo

tanto, en este caso puede asociarse con la vision de un testigo imaginario, como sostiene André
: ., 113
Bazin (1966) en relacion con el efecto de la transparencia.

Las teorias diegéticas, segin D. Bordwell, en cambio, nacen a partir de la lingiiistica y la

semiotica, y abrevan en la explicacion que Platon realiza en el tercer capitulo de La Republica

"' La naturalidad de la perspectiva debe pensarse, por lo tanto, como la naturalizacién de un punto de vista. Sobre este tema,
volveré mas adelante en relacion con la escena a la italiana.

12 para estas teorias, al espectador (o al lector) siempre se le otorga el mejor punto de vista, lo que no significa que esta aparente
ventaja en todos los casos le permita saber, conocer y comprender. Antes bien, se asume que la prerrogativa esta puesta a su
servicio, pero en términos solo narrativos; es decir, con plena conciencia del lugar que ocupa como espectador o lector de relatos.
El efecto pretendido -segin D. Bordwell- es que el espectador goce. Esto implica, incluso, que sufra por no saber.

"> Transparencia nombra tanto un conjunto de técnicas narrativas realistas centradas en el resultado procurado en el espectador
(por ejemplo, el ordenamiento causal segun un tipo especifico de montaje), como un concepto acerca de lo que el relato
audiovisual debe ser. Pero también puede asociarse con una vision que produzca su efecto contrario, el de la opacidad: el ver y el
conocer impregnados por la puesta en evidencia de la subjetividad. En conclusion, en términos narrativos, lejos de la
transparencia ingenua, el poder mirar no necesariamente implica la fortuna de comprender o de saber. Desarrollaré este tema mas
adelante al referirme a la focalizacion audiovisual.
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(1993). ya se trate de una imitacion teatral o de una narracidn, en cualquier caso, se presupone la
voz del poeta: en el drama, este simplemente hace que su propio discurso parezca el de otro. La
vision extrema de esta postura se encuentra en el pensamiento de M. Bajtin (2002), para quien la
novela es en realidad un montaje de voces, entre las cuales se encuentra la del narrador.'"*

De lo expuesto hasta aqui, resulta claro que mas alla de la viabilidad del anélisis
enunciativo, un texto audiovisual puede estudiarse segun perspectivas diegéticas o miméticas.
Las dos opciones son modalidades analiticas complementarias, pero no excluyentes: en cualquier
caso hay una instancia de configuraciéon. La diferencia, por lo tanto, no corresponde al campo de

la narracion audiovisual sino al de su interpretacion.

4.2. La escena audiovisual

El concepto de mostracion ineludiblemente se liga al de escena. Desde un punto de vista
narrativo, esta se define por establecer una isocronia entre el tiempo del relato y el de la historia
(G. Genette, 1970). En términos de la comunicacion -que es el que desarrollo aqui- la escena
supone una correspondencia con el tiempo del espectador. Este aspecto permite caracterizarla
como una de las formas propias del espectaculo.

En efecto, segun Jests Gonzélez Requena (1998), un espectaculo se define por la puesta
en relacion de dos factores: una determinada actividad que se ofrece y un determinado sujeto que

la contempla simultaneamente: su rasgo definitorio es la interaccion distanciada entre un

"4 D. Bordwell se opone abiertamente a la aplicacion de las teorias lingiiisticas sobre la enunciacion al cine por considerar que
so6lo intentan establecer analogias con las “lenguas naturales”, aunque reconoce sus aportes a la investigacion narrativa. En efecto,
explica que “...debido a la falta de equivalentes filmicos para la mayoria de los aspectos basicos de la actividad verbal, sugiero
que abandonemos el estudio de la enunciacion” (1996: 26). Propone en cambio un analisis semantico-situacional-estructural que
ya expliqué en el capitulo N° 1. Apartado 7.4. Los aspectos basicos lingiiisticos de los que la narracién audiovisual no tendria
equivalentes serian, en especial, aquellos que, en términos de E. Benveniste (1974), permiten el pasaje de la historia al discurso,
principalmente los deicticos, cuya ausencia en lo audiovisual dificultaria el dar cuenta del hablante, la situacion y los medios de su
enunciacion. Discutiré esta postura en el apartado 4.6.
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espectador y la exhibicion que se le propone. La vista es, por lo tanto, el sentido privilegiado y, a
la vez, el elemento que revela al espectador la afirmacion del cuerpo significante del otro
espectacularizado y la negacion del propio, excluido por la dominancia de la vision. La relacion
espectacular tiene una dimension econdmica en sus formas capitalistas hegemonicas''"”; por lo
tanto, en la medida en que el deseo de ver se encuentre con un cuerpo instituido en mercancia, el
dinero se ubica entre ambos “como mediador universal de todo valor de cambio” (J. Gonzalez
Requena, 1998: 60). Por otra parte, la exhibicion se recubre de lo simbolico para poder
manifestarse como portadora de un determinado sentido.

J. Gonzéilez Requena propone también una tipologia historica y topoldgica para la
caracterizacion de las escenas, basada en la posicion del espectador (o su punto de vista) en
relacion con el espectaculo y en las consecuentes limitaciones que esa posicion impone a su
vision.''® Su tipologia incluye cuatro modelos: el carnavalesco, el circense, el a la italiana y el
de la escena fantasma.'"’ Este ultimo corresponde al cine y a la television, y cierra, de manera
diferencial, el dominio de la configuracion del espacio espectacular a la italiana: la camara
registra una serie de elementos segin la ordenacion visual de la perspectiva. Estos registros

suponen una multiplicidad de puntos de vista que se unifican en el relato a través de la edicion o

15 Aunque la entrada teatral se abona desde la antigiiedad. Por ejemplo, en las ciudades griegas.

16 Segiin Jestis Garcia Jiménez, “el punto de vista es un término que se aplica tanto a la percepciéon de objetos materiales y
visibles, como a la percepcion de objetos de indole racional. En el primer caso hablamos, por ejemplo, del “punto de vista” en la
perspectiva renacentista. Aunque nos referimos a un modo de ver/mirar que constituye el especifico simbolo cultural de una
época, como ha demostrado Panofsky, el “punto de vista” esta constituido por un modo especial de percibir y representar los
objetos visibles. En el segundo caso (objetos de indole racional o moral, en todo caso metafisicos) hablamos, por ejemplo, de un
punto de vista ético o politico” (1993: 95). Estoy usando aqui el concepto en relacion con el primer sentido.

"7 El modelo carnavalesco supone una escena abierta e indefinida que puede extenderse por toda la ciudad, en la que los roles son
intercambiables y el factor mercantil no regula su actividad. El punto de vista siempre es fragmentario, porque depende del
movimiento del espectador. En el modelo circense, hay una escena clausurada que define un centro en torno del cual se
distribuyen arbitrariamente los espectadores. Esto determina la subordinacion de la mirada a la ubicacién un poco azarosa del
espectador, excepto para los representantes del poder, que siempre poseen el mejor punto de vista. El modelo a la italiana unifica
el punto de vista a través de la construccion en perspectiva de un centro optico exterior definido por un espectador modelo. De
esta manera, el espectador empirico “mira un universo razonablemente ordenado o, mas exactamente, ordenado en funcion de su
propia razén” (1998: 70). En efecto, como sefiala Edwin Panofsky, desde su invencion, “la perspectiva, mas que ningiin otro
método, satisfacia las nuevas ansias de exactitud y previsibilidad.” (1982: 271).
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del montaje, de tal suerte que todos ellos converjan en un Unico lugar: el de la vision del
espectador modelo. Como senala J. Gonzéalez Requena, se trata de una paradoja espacial:
“multiplicidad del punto de vista y, a la vez, unicidad del lugar concéntrico de la mirada” (1998:
72). Ademas, la escena audiovisual puede “intervenir y modificar la percepcién que tiene el
espectador de la prestacion de los actores. Puede incluso, como hemos podido ver muchas veces,
forzar la mirada del espectador y, dicho en una sola palabra, dirigirla.” (A. Gaudreault y F. Jost,
1995: 34). Lo explicado hasta aqui permite inferir el sentido de fantasma atribuido a este tipo de
escena: por primera vez en el espectaculo, sus dos componentes fundamentales (el espectador
empirico y lo que se le ofrece) se encuentran mutuamente ausentes.''® Ademas, mientras que la
escena fantasma tiende a ser siempre la misma -al menos en términos de su materialidad- la
escena a la italiana y los otros modelos siempre son diferentes: cada funcion es necesariamente

distinta.

4.3. Particularidades culturales de la escena televisiva

Como ya expliqué, las escenas a la italiana y fantasma comparten la naturalizacion de un
punto de vista. En el primer caso, este es unico; en el otro, multiple, pero unificado por el lugar
asignado al espectador modelo incluso en la distribucion fisica del publico en la sala. A su vez,
mientras que en la escena a la italiana, el espectador comparte el aqui y el ahora de la
representacion, en la fantasma ambos se encuentran mutuamente ausentes. Estas caracteristicas
enuncian de manera general las similitudes y las diferencias entre una y otra escena. Propongo

ahora identificar de manera particular otros elementos que igualan y distinguen la escena

"8 Como sefialan A. Gaudreault y F. Jost (1995), no hay simultaneidad fenomenologica con la actividad de recepcion del
espectador, si se entiende que para que esta ocurra se debe compartir el aqui y especialmente el ahora. En efecto, la escena
audiovisual muestra ahora lo que ocurrid antes. Al respecto, ya expliqué el problema particular que presenta la emision televisiva
en directo en relacion con este tema.
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televisiva de la teatral y la cinematografica. El enfoque que realizo es culturalista, ya que
considero que este es indispensable para la identificaciéon posterior de las especificidades
narrativas: la expectacion televisiva constituye un evento en el que se dirime la significacion del
relato ya que los textos dan forma al contexto en la misma medida en que dependen de este, como
sostienen F. Casetti y F. di Chio (1999: 295).

Alrededor de 1906, las salas para la exhibicion de las peliculas asumieron el disefio
concéntrico de las teatrales, que se mantiene hasta hoy.'"” La sala cinematografica actual,
entonces, es similar a la sala teatral, pero no sélo en su ordenamiento visual. También se
asemejan en su oscuridad en oposicion a la luminosidad de la pantalla o del escenario; en su
acceso generalmente a través del pago de una entrada; en la asistencia a la funcién como un
hecho extraordinario, por fuera de las rutinas cotidianas; y en la eleccion por parte del espectador
del espectaculo al que quiere asistir a partir de una cartelera que difunde y clasifica los
espectaculos y las salas segun distintos criterios. Ademas, cada programa incluye un niimero
acotado de espectaculos delimitados por géneros, secciones y audiencias.'?” Por otra parte, las
obras de ambos modelos se pueden ver de manera sucesiva, pero no simultdnea (excepto en
algunas propuestas experimentales que vienen a develar la norma dominante); la duracion
aproximada del espectdculo se anticipa al espectador publicamente; las salas reciben a los
espectadores como receptores transitorios. El publico siempre cambia, la sala es siempre la

misma; la convivencia con otros espectadores -desconocidos- es un aspecto fundamental para el

' Hasta entonces, el cine se habia proyectado en las ferias y, en ocasiones, en las salas de café-concert o music hall (Frédéric
Barbier y Catherine Bertho Lavenir, 1999), lo que suponia una modalidad de expectacion similar a la de la escena circense, pero a
la vez atravesada por la movilidad propia del carnaval.

20 En el caso del cine: uno, dos o tres largometrajes, cortos, publicidades, mensajes institucionales y noticieros distribuidos en
funciones a lo largo del dia: el acceso a la sala estd limitado expresamente por la edad del espectador y por su condicion
econdmica. En el caso del teatro, se organiza en secciones. En Buenos Aires, por ejemplo, a principios del siglo XX, existian la
matinée, la vermouth y la noche, con piezas de distintos géneros, como sainetes, vodeviles, zarzuelas y revistas (Osvaldo
Pellettieri, 2003).
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consumo del espectaculo. El publico puede generar reacciones diferentes, que deliberadamente o
no, contribuyen con la construccion del sentido de la obra; el espectador se ve imposibilitado de
interrumpir a voluntad la pelicula o la pieza teatral; y en ambos modelos existen
reglamentaciones explicitas instituidas por el poder administrativo y los propietarios de las salas
en relacion con el comportamiento y la distribucion de los espacios. A estas reglamentaciones, se
suma una serie de convenciones implicitas -por ejemplo, las relacionadas con el decoro- que
también regulan y condicionan la conducta en la sala. Ninguno de estos rasgos coincide con el
modelo cultural de escena que propone la television. En efecto, el cine revolucion6 los campos de
la comunicacion, el arte y el entretenimiento al convertir la imagen en movimiento en un medio
de expresion de consumo publico; la television la transmite a distancia y asi logré introducirla en
el hogar. A diferencia del cine, la TV brinda una entretencién cotidiana, continua y doméstica
(Roger Silverstone, 1996), cuya oferta se ordena en una programacion formada por un niamero
limitado de sefiales gratuitas (de aire o abiertas) y otro mayor de sefales pagas, que los
receptores reciben a través de los sistemas de cable, satelital y digital.'*'

Si bien la programacion televisiva se asemeja en la organizacion mas general a las
funciones del cine o a las secciones del teatro, difiere de estas en su disponibilidad en el hogar y
en la simultaneidad: cualquier persona puede ver dos o mas programas al mismo tiempo. De

hecho, desde su creacion, el medio fue formando audiencias cada vez mas competentes en el

. . 122
manejo de su tecnologia y de sus propuestas narrativas.

2! En un futuro proximo, la televisién digital terrestre permitira ampliar la cantidad de canales abiertos y con ello el nimero de
programas que se emitiran en simultaneo. También facilitara su conservacion, la reproduccion a voluntad y la expectacion a través
de Internet y la telefonia celular (Fernando Krakowiak, 2008).

122 Como sefiala Gerardo Bechelloni, las personas de menos de cincuenta afios son hijos de la television y por ello, disponen de
capacidades tipicamente televisivas, “tributarias del medio y no derivadas de la transferencia a la television de competencias
adquiridas en otro lugar: en el cine o en la lectura” (1990: 57). Por ejemplo, capacidades para diferenciar transmisiones en directo
de transmisiones grabadas, para reconocer una variedad muy grande de géneros y para seguir diferentes relatos en simultaneo.
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La expectacion doméstica, la simultaneidad de opciones y la cotidianeidad distancian la
television del cine y del teatro y la acercan, por un lado, a los otros dos grandes medios de la
modernidad: la radio y la prensa escrita y, por el otro, a Internet (aunque sin su interactividad,
como explica G. Orozco Gomez, 2000). Porque en estos medios, los espectadores se mueven a
voluntad no solo a través de las propuestas sincronicas que se les ofrecen, sino también en
relacion con el tiempo que deseen o puedan dedicar a cada una de ellas. De hecho, la mayor
autonomia del espectador televisivo se reforzo a lo largo de la historia reciente a través de
distintas tecnologias que permitieron conservar y reproducir los programas a voluntad y consumir
otro tipo de materiales en condiciones similares a las de la expectacion televisiva clasica.'?

En relacion con el grado de autonomia del espectador, puede objetarse que esta es
aparente o superficial, ya que en la sociedad capitalista desarrollada los medios de comunicacion
disciplinan a las masas y colaboran con la supresion de todo tipo de resistencias, como sostiene,
por ejemplo, la teoria critica (Alicia Entel, 2005); por lo tanto, el consumidor no seria soberano,
sino que seria el objeto de la industria cultural. Desde una perspectiva como esta, la television es
la que determina la oferta y establece las modas de los programas. También puede afirmarse que
las reglamentaciones explicitas e implicitas -aunque diferentes- existen tanto en un multicine
como en un hogar. Sin embargo, también es necesario considerar que los beneficios o perjuicios
de este tipo de medios (incluidos el cine y el teatro) dependen en gran medida de los estilos de
vida de los espectadores y de las circunstancias en las que se produce su consumo (como sefialan

numerosos estudios culturales, etnograficos y de recepcion) y que aun con elementos en comun,

12 La videograbadora comienza a consumirse masivamente a partir de 1975, con el desarrollo de la norma japonesa Betamax. A
partir de 1979, se impone el video home system (VHS). A comienzos de los noventa, se difunde un nuevo sistema, el digital
versatile disc (DVD), que permite el almacenamiento dptico de los contenidos (F. Barbier y C. Bertho Lavenir, 1996). Por tltimo,
la television digital paga (como Direct TV, en la Argentina) permite -entre otras operaciones- interrumpir los programas y
retomarlos a voluntad.
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el espacio publico no es idéntico al hogarefio (David Morley et al., 1996, Guillermo Orozco,
1996).

Por otra parte, como ya expliqué, el espectador de teatro comparte con el de cine y el de
television (si este permanece sentado) el mismo tipo de organizacion de la mirada a través de
uno o multiples puntos de vista respectivamente, pero centrales y dominantes, sujetos en su
alcance y precision a la mayor o menor proximidad con la pantalla o con el escenario. Sin
embargo, la prerrogativa del espectador y el dominio visual no son idénticos entre el cine y el
teatro, y la television. Utilizaré La ventana indiscreta (Rear Window, 1954), de Alfred Hitchcock,
para explicar las diferencias. En esta pelicula, se reflexiona sobre la variedad del punto de vista
del espectador cinematografico a partir de la historia de Jeff (James Stewart), un fotografo
inmovilizado en su casa debido a un accidente, que pasa los dias fisgoneando a sus numerosos
vecinos hasta que cree descubrir un crimen y comienza a investigar. El especticulo, que los
vecinos ofrecen involuntariamente a Jeff, estd dispuesto de manera teatral, incluso en su
simultaneidad. Pero la multiplicidad de las situaciones y los puntos de vista responden claramente
a la mirada del espectador de la escena fantasma. A su vez, es la inmovilidad de Jeff la que lo
define como espectador cinematografico y no televisivo, ya que mirar television sentado es solo
una de las costumbres que caracterizan la expectacion televisiva: el monitoreo a la pantalla o la
escucha (como con la radio), mientras se realizan otras actividades, son otras de las formas
dominantes de su expectacion. Por todo lo demas, Jeff bien podria representar a un espectador
televisivo clésico en la cotidianeidad y la privacidad de su hogar. A su vez, su expectacion adopta
metaforicamente algunas de las operaciones que permite realizar el control remoto para disefiar a
gusto la programacion: hacer zapping -el cambio de canal durante la tanda publicitaria-, grazing -

el seguimiento de varios programas en simultaneo- y flipping -el cambio de un programa sin
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considerar la tanda- (Eliseo Verdn citando a investigadores norteamericanos, 1991). E incluso,
hacer surfing, es decir, el recorrido visual de la oferta televisiva de manera ordenada segun la
distribucion propuesta por las operadoras de cable (Oscar Landi, 1992). Ademas, si bien la escena
no le requiere a Jeff una atencion exclusiva, si lo somete a un espectaculo cotidiano y
permanente, que incluso lo hace despertar de madrugada para continuar con la secuencia del
relato fragmentado que estd siguiendo.'**

El hecho de que la television se mire predominantemente en el hogar hace que su
consumo se produzca preferentemente en familia'>> y que este se vea condicionado por las
normas, los rituales y las costumbres que cada grupo de espectadores tenga.'?® Desde luego,
existen otras formas de recepcion que no son las hogarefias. Sin embargo, el consumo predilecto
sigue siendo en la casa y en familia. Incluso “en aquellos hogares donde hay mas de un receptor,
se sigue prefiriendo el consumo en compaiiia” (Amparo Huertas Bailén. 2002:42), entre otras
razones, porque el sentido y la significacion de lo que cuenta la television se construye a través
del intercambio y la discusion.'?’

En conclusion, el espacio privilegiado del espectaculo televisivo es el hogar. Su publico es

preponderantemente la familia. La atencion que se le dispensa es variada y a menudo aleatoria,

124 Para algunos investigadores (como J. Gonzélez Requena), la persistencia del especticulo televisivo (a la que Jeff esta atado), es
el elemento que determina su banalidad. Pero esta no puede atribuirse deliberadamente a la persistencia sino que debe surgir de la
evaluacion particular de cada relato o de cada programacion, aunque cualquier narrativa (teatral, cinematografica o televisiva)
puede generar futilidad, si por ejemplo esta condicionada por la exigencia de una produccion continua.

125 Familia es un concepto tan polémico como hogar. Desde el culturalismo, Roger Silverstone la considera como un grupo de
accion, una fuente de solidaridad social y de charla y también como una fuente muy util de ayuda material cuando hay que
afrontar problemas. Ademas, proporciona identidad y coordenadas sociales basicas a sus miembros (1996: 63 y 64). Pero sefiala
que este concepto deberia ser definido de la manera en que cada familia se defina a si misma.

126 Un rito es una préctica o una actividad ceremonial simbdlica que sirve “para definir y representar la significacion social y
cultural de ocasiones, sucesos o cambios particulares” (T. O’Sullivan et al., 1997: 311). Una norma es una regla que pauta la
interaccion y la comunicacion social. Una costumbre es un habito forjado por la repeticiéon no reflexiva. Los tres términos,
evidentemente, tienen puntos de contacto. Por ejemplo, segin el punto de vista que se privilegie, pueden pensarse como normas,
rituales o costumbres tanto los horarios en que se puede o se acostumbra a mirar TV, como los programas aptos para los menores
del grupo y la decision sobre quién opera el control remoto.

27 La TV est4 practicamente en todos lados (como en los subtes, los consultorios y los bares) y a toda hora (Alejandro Grimson y
Mirta Varela, 1999). Ademas, los televisores, como advierte John Hartley (2000), se instalan en sitios publicos para transmitir los
grandes acontecimientos. Asi sucede con algunos partidos de fitbol transmitidos por los canales codificados (o pay per view).
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porque esta sujeta a los ritmos de la vida cotidiana. Las normas de expectacion -aunque limitadas
por las convenciones sociales- son las que los propios grupos familiares van construyendo a lo
largo de su historia. Por lo tanto, la escena fantasma televisiva esta condicionada fuertemente por
todos los elementos anteriormente descriptos, los que la diferencian a su vez de las otras dos

escenas proximas: la fantasma cinematogrdfica y la a la italiana.

4.4. Particularidades narrativas del espacio audiovisual

En toda narrativa, el analisis de los espacios se encuentra asociado al eje temporal: ambas
categorias estan indisolublemente ligadas.'*® Por otra parte, como ya mencioné, en el caso
especifico de lo audiovisual, esta union esta determinada, en primer término, por la propia
duracion material del plano, mas alla del cardcter descriptivo o narrativo que este construya. Su
disociacion en esta parte del trabajo, entonces, responde a la necesidad de un ordenamiento
explicativo.

Segun M. Bal, “Pocos conceptos que se derivan de la teoria de los textos narrativos son
evidentes por si mismos, e incluso se han mantenido tan vagos como el concepto espacio.” (1998:
101). Para salvar este problema, la autora propone diferenciarlo de /ugar, que menciona la
posicion geografica en la que los actores se sitlian y en la que los acontecimientos ocurren. Un
lugar se convierte en espacio cuando se relaciona con la percepcion, es decir, con su focalizacion.
Esta siempre se configura a partir de una seleccion de elementos. Por lo tanto, el espacio se
construye para representar un lugar: en el relato, no hay lugares sino espacios.

El espacio puede aparecer de dos formas: tematizado o como marco. En el primer caso, se

128 Mijail Bajtin (2002) destac esta situacién y denominé cronotopo al significado tnico que determina la conjuncién del tiempo
y del espacio en la novela.
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? en el otro, se trata del lugar de la

convierte en un objeto de presentacion por si mismo;'?
actuacion. Pero en ambos, “El hecho de que “esto estd sucediendo aqui” es tan importante como
“el como es aqui”, el cual permite que sucedan esos acontecimientos” (M. Bal, 1998: 103).

El contenido de un espacio se construye de la misma forma en que se hace con un
personaje: a partir de la determinacion de una serie de caracteristicas generales (ineludibles) y
especificas. Cuanto mas exacta sea su presentacion, mayor sera la presencia de sus rasgos
especificos. En la medida en que las caracteristicas se encuentren cristalizadas en una cultura
como una forma de representacion, como una estética 0 como una creencia, los espacios se
constituiran en fopoi o lugares comunes, se impondran como clichés y sus actores, a menudo,
como estereotipos.'* Los fopoi espaciales aparecen con frecuencia en las narrativas fuertemente
textualizadas, entre otros motivos, porque la emision se encuentra condicionada por la necesidad

de obtener una respuesta (que no puede mas que prever) en un sistema caracterizado por la

acumulacién. !

4.4.1. El campo audiovisual

Las narrativas orales y escritas suponen la obligatoriedad de la sucesion: los espacios en
los que se desarrolla la accion siempre son simultaneos con esta, pero en su configuraciéon deben
articularse de forma comsecutiva. En cambio, todo relato audiovisual implica a la vez la

presentacion de un espacio y las acciones que se desarrollan en ¢l. La imagen audiovisual

12 Como ocurre con las villas miseria o la noche joven en los géneros de la no ficcion.

130 Tanto el cliché como el estereotipo, esquematizan y clasifican y, por lo tanto, limitan considerablemente los alcances de los
significados posibles. Pero son indispensables para la cognicion, incluso cuando conduzcan a una simplificacidéin y una
generalizacion a veces excesivas, como sefialan Ruth Amossy y Anne Herschberg Pierrot (2001: 33).

Bl Las narrativas de los géneros de no ficcion, por ejemplo, proceden a menudo como lo hacia el naturalismo literario:
presentando el espacio de manera determinista, como una de las condiciones inevitables del destino humano (Guillermo Ara,
1965). Sobre este aspecto, volveré en los capitulos de analisis de La liga.
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siempre configura un lugar, incluso antes que se determine el tiempo. Por otra parte, este tipo de
espacio brinda una muy amplia variedad de informacion topografica sincronicamente (A.
Gaudreault y F. Jost, 1995: 91-92).

Lo audiovisual obliga a distinguir entre un aspecto profilmico (formado por todo aquello
que el dispositivo mecanico o digital registré y que estd determinado dentro del encuadre) y un
espacio de la filmacion o la grabacion, también diegético, al que denominaré afilmico, contiguo
del primero, aunque ausente en el encuadre. La expectacion debe volver presente lo elidido para
poder construir el sentido. Pero hay otros elementos afilmicos que no forman parte de la diégesis,
aunque si de su produccion. J. Aumont et al. proponen identificarlos como fuera de encuadre.
Este concepto tiene “el interés de referirse directamente al cuadro, es decir, de entrada nos sittia
en la produccion del filme, y no en el campo, que estd plenamente situado en la ilusion.” (1989:
29). En la television de no ficcidn, la articulacion narrativa del campo y el fuera de campo como
si se tratara de un fuera de encuadre establece una de las estrategias fundamentales para la

., o 132
construccion de la verosimilitud.

4.4.2 La configuracion del campo entre planos

El término plano tiene un uso empirico muy extendido. Segiin Eduardo Russo (1995),
puede mencionar a la vez un modo tipico de distancia en el encuadre o la foma realizada por la
camara. Como sefalé, el plano determina una unidad comprendida entre dos transiciones, lo que
implica un recorte espacial y temporal en razon de su duracion. Sin embargo, su uso en la teoria

narrativa puede resultar polémico. En primer lugar, porque su clasificacién remite habitualmente

132 Este aspecto estd presente en el piso del noticiero, por ejemplo, y contribuye con la construccion de un tipo de verosimil que le
es caracteristico. Sobre este aspecto, volveré en el capitulo N.° 3.
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al modelo humano, reduciendo toda figuracion a la de un personaje. En segundo lugar, porque su
duracién implica considerar por igual tanto fragmentos muy breves como muy largos.'*® Por
estas razones, en el analisis narrativo debe emplearse con precaucion y evitarla siempre que sea
posible (J. Aumont et al., 1989).

En la historia de la narrativa audiovisual, el pasaje de la wunipuntualidad a la
pluripuntualidad estuvo marcado por la alternancia campo/fuera de campo que permitié explorar
el montaje entre planos (N. Burch, 1986). La pluripuntualidad cre6 asi la ubicuidad del relato
audiovisual (acercandolo a las narrativas verbales de enunciacion omnisciente y alejandolo de las
escénicas), al identificar dos espacios (y en ocasiones, también dos tiempos, como explicaré mas
adelante), ubicados en un plano y otro.

A. Gaudreault y F. Jost (1995) explican que la union espacial entre dos planos puede
implicar identidad o alteridad.”>* En cualquier caso, los diferentes espacios no pueden
construirse sin sus referencias auditivas: el sonido permite distinguir entre uno y otro, determinar
la distancia que los separa o reconocer su identidad. Este aspecto lo analizaré en el subtitulo
siguiente.

En conclusion, todo relato audiovisual enlaza lo presente con lo ausente a través del
campo visual. Campo y fuera de campo equivalen a espacio presente y espacio ausente (no
mostrado o evocado), aunque los dos pertenezcan a un mismo lugar imaginario en el que

135

alternativamente se irdn definiendo como tales. ~° Este juego narrativo constituye una de los

133 Por ejemplo, el plano secuencia esta constituido formalmente por una foma, pero equivale a un conjunto de fragmentos que
determinan transiciones (o planos).

134 En el primer caso, diferentes planos muestran aspectos de un mismo espacio, pero en proporciones distintas y, por lo tanto,
subordinadas. En cambio, la alteridad se construye a través de la contigiiidad siempre copulativa (como ocurre en una
conversacion que implique alternadamente una relacion de campo/fuera de campo) y la disyuncion (que presenta dos posibles
espacios: uno proximo -“alla”- y otro distante -“mas alla”).

135 «“No hay duda de que el destino irrefutable del fuera de campo, en cuanto se muestra a un espectador, no es otro que el de
convertirse en campo...”, sefialan A. Gaudreault y F. Jost, 1995: 95.
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fundamentos sobre los cuales se asienta el interés y la intriga que propone todo relato. Por
ejemplo, a través de la focalizacion externa en una secuencia de enigma.

Tan importante como el campo, es la amplitud con que este se ordena. La amplitud se
logra por medio de dos construcciones: la perspectiva y la profundidad. Para ambas, el
movimiento es el elemento especifico del lenguaje audiovisual que permite su configuracion.'*®
Respecto de la perspectiva, ya expliqué que establece un punto de vista monocular que contintia
con la tradicion que el Renacimiento habia impuesto a la pintura. Por su parte, la profundidad de
campo se construye a través de la nitidez o flou de la imagen y tiene un uso expresivo evidente.'’
En tal caracter, permite identificar tendencias artisticas en la historia del audiovisual. A su vez,
depende también de factores técnicos, como los alcances de la luz y la sensibilidad de las
camaras. En cualquier caso, su uso impacta fuertemente en el sentido del relato haciendo visibles

o imprecisos algunos de sus elementos.

4.5. El sonido y la voz en el relato audiovisual

El cine mudo es anterior al sonoro: esto explica en parte el predominio y el prestigio que
adquirieron los estudios de la imagen por sobre los enfoques integrados y el papel relativamente
subsidiario que desde entonces se le asigno a la palabra tanto oral como escrita. El anélisis de la
narracion televisiva, en cambio, requiere primordialmente del conocimiento de lo verbal, ya que
alli se localiza gran parte de su dispositivo enunciativo.

Para M. Chion (1993), el cine es basicamente vococentrista y verbocentrista, dado que en

13 El movimiento puede identificarse internamente dentro del cuadro marcando la direccion en el campo o hacia el afuera de
este. En términos de produccion, los movimientos se plantean por medio de tres técnicas: el travelling, 1a panoramica y el zoom,
pero las tres pueden imbricarse en una misma toma.

137 J. Aumont et al. sefialan que “si es grande, el escalonamiento de los objetos sobre el eje vistos nitidamente vendra a reforzar la
percepcion del efecto perspectivo; si es pequeifia, sus mismos limites manifestaran la “profundidad” de la imagen (personaje que
se vuelve nitido al “acercarse” a nosotros, etcétera).” (1989: 34).
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su mayoria aisla y destaca la voz humana de todo el universo del sonido para garantizar su
inteligibilidad. También en la television se privilegia la escucha clara y bien definida de los
actores por sobre otros sonidos significativos, los que a menudo pasan a integrar un segundo
campo sonoro. Son muchas las razones que explican su preeminencia en el relato audiovisual. A
continuacion, propongo una explicacion general que me permita mas adelante desarrollar las
causas que determinaron su especificidad en el relato televisivo.

Jacques Aumont et al. (1989) sefialan factores econOmicos-técnicos y estéticos e
ideoldgicos. Los primeros instalaron el sonido como una novedad técnica que relanzo el cine
comercial luego de la crisis de las audiencias previa al inicio de la Primera Guerra Mundial.'*®
Los segundos se relacionan, en especial, con la busqueda de una expresividad cinematografica
que pudiera asociarse al realismo. El cine sonoro a partir de los afios veinte intentd favorecer asi
una disminucién de la irrealidad que a menudo acompanaba la representacion muda, meramente
visual, en blanco y negro y atravesada argumentalmente por el suefio, la fantasia y la pesadilla.'*’
Sin embargo, hay que tener en cuenta que las imagenes cinematograficas solo fueron mostradas
en silencio de modo excepcional (N. Burch, 1991), y atn en este caso, fueron ayudadas por el
sonido de la sala y por un conjunto de elementos fambién auditivos (como las risas o los
aplausos), que sumaba significacion. Como sefialan F. Barbier y C. Bertho Lavenir, las peliculas
mudas estaban lejos de ser silenciosas, ya fuera por el acompafiamiento de musica en vivo y

relativamente sincronizada, por la presencia de carteles con textos escritos que a menudo se leian

138 Esta estuvo ocasionada especialmente por el impacto de la radio, de los espectaculos al aire libre y del music-hall (Frédéric
Barbier y Catherine Bertho Lavenir, 1996).

139 Como sefiala Noél Burch, el hoom del sonido incrementé la presencia del piiblico en las salas y marco la apoteosis de la
representacion analdgica “que sofiaban Edison y Villiers, entregandose cada uno a su manera a lo que he denominado “sindrome
Frankenstein”. Por fin el cine tenia un “alma”, sus cuerpos ya no carecian de voz, el proceso de interiorizacion estaba culminado.”
(1991: 240-241). Muchos realizadores y tedricos, como André Bazin (1966), fueron defensores del sonido en la medida en que
favorecia la ilusion de la realidad. Para otros, en cambio, se produjo una pérdida: la voz desorient6 y desanimo a toda una serie de
creadores que debieron interrumpir un modo de expresion que buscaba consolidarse narrativa y artisticamente.
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en voz alta, por el acompafiamiento fonografico (1996: 221) e incluso por la presencia de un
comentarista (N. Burch, 1991) o un narrador suplente (A. Gaudreault y F. Jost, 1995). A estos
elementos sonoros materiales, es necesario agregar la capacidad de produccion semidtica de
sonido de la imagen analdgica cinematografica.'*® En conclusion, la sonoridad muda contribuy6
al debate ya que ponia en evidencia la madurez alcanzada por un medio expresivo sin necesidad
de que hiciera intervenir nuevos significantes en su configuracion narrativa a la vez que senalaba
-por ese mismo motivo- la copiosa irrealidad que producia. Paraddjicamente, el triunfo del sonido
vino a satisfacer la ilusion de realidad. Huelga sefialar que el sonoro inaugur6 un nuevo tipo de
cine que recién a partir de entonces pudo reconocerse manifiestamente como audiovisual.

A su vez, si narrar es un modo de conocer y las narrativas son formas a través de las
cuales el ser humano encuentra, cree o busca encontrar un sentido que no puede producirse o
reproducirse en otro ambito que no sea el de su propia cultura, la preeminencia de la
inteligibilidad de la palabra en el relato audiovisual puede ser la forma cultural mas adecuada
para que ese conocimiento se produzca. El vococentrismo y el verbocentrismo serian entonces los
medios técnicos y expresivos propios de un tipo de narrativa que adscribe al logocentrismo y al
fonocentrismo occidental, segiin los cuales los significados de las palabras se originan en la
misma realidad y sus sonidos pueden representar esos significados, como plantea Jacques
Derrida. La preeminencia de lo verbal en el cine reinstalo las funciones narrativas hasta entonces
hegemonicas de la palabra (como la capacidad para sefialar lo real, decir su verdad y conducir al
conocimiento); es decir que permiti6é recuperar la tranquilidad que brinda una herramienta Ttil,

que se asume como natural y, por eso mismo, como conocida y acreditada.

140 Una imagen en movimiento de un tren llegando a una estacién, por ejemplo, supone a su vez la configuracion mental e
imaginativa del sonido que evoca, del mismo modo que el blanco y negro no necesita colorear la sangre para que el espectador
imagine o asocie el valor de su color
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4.5.1. Particularidades del sonido en la television

Segin M. Chion (1993), el sonido en el audiovisual no posee un marco ni un continente
preexistentes, a diferencia de lo que ocurre con la imagen y la pantalla. “El sonido en el cine -
afirma- es lo contenido o lo incontenido de una imagen: no hay lugar de los sonidos, ni escena
sonora preexistente ya en la banda sonora; no hay, por tanto, banda sonora.” (1993: 71). A su vez,
la imagen parece imantar espacialmente el sonido, generando asi la ilusién de ser su propia
fuente. El autor plantea también la relacion entre el sonido evocado y la imagen a partir del
concepto de valor ariadido, al que define como el valor expresivo e informativo “con el que un
sonido enriquece una imagen dada, hasta hacer creer, en la impresion inmediata que de ella se
tiene o el recuerdo que de ella se conserva, que esta informacidn o esta expresion se desprende de
modo “natural” de lo que se ve, y esta ya contenido en la sola imagen.” (1993: 16). Este efecto se
logra a través de la sincresis, que permite establecer una relacion inmediata y necesaria entre algo
que se ve y algo que se oye. Pero el valor afiadido es reciproco: “Si el sonido hace ver la imagen
de modo diferente a lo que esta imagen muestra sin ¢l, la imagen por su parte, hace oir el sonido
de modo distinto a como este resonaria en la oscuridad.” (1993: 31).

El valor afiadido de la musica se produce de dos modos: empdticamente y

141 . . . ., .
Aunque M. Chion no lo mencione, puede considerarse también cierto uso

anempadticamente.
del silencio como particularmente anempatico, por ejemplo, cuando este sucede a un momento de

violencia y muerte. A estos modos, el investigador suma un tercero: cuando el sentido de la

musica es abstracto y no posee una resonancia emocional precisa. En el relato televisivo de no

41 Bl primer caso ocurre cuando adapta su ritmo, tono y fraseo a la escena en funcion de ciertas convenciones que hace que se la
asocie con emociones especificas. El segundo ocurre cuando intensifica una direccion de sentido independiente (o indiferente,
segun el autor) de la escena.
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ficcion, este tipo de valor afiadido permite identificar la narracion, como explicaré mas adelante.

A partir de estos conceptos, M. Chion organiza una clasificacion del sonido audiovisual
segun lo que se evoque en el plano. La evocacion organiza dos zonas: la acusmatica (se oye sin
ver la causa) y la visualizada.'* Esta divisién abre una serie de dudas acerca de aquellas
situaciones en las que no se evidencia suficientemente la identificacion material de la fuente
(como, por ejemplo, en el caso de la voz de la conciencia de un personaje). El autor responde que
“Estas excepciones pueden parecer turbadoras. Para nosotros, sin embargo, no invalidan el interés
de una distincion in/fuera de campo/off, y de wuna divergencia fundamental
acusmatico/visualizado.” (1993: 77). Coincido con el autor: en términos narrativos, este tipo de
situaciones dispone los procedimientos para la construccion del sentido al poner en tensiéon la
verosimilitud y los contratos de lectura, ya que lo acusmatico contribuye con frecuencia a sefialar
una situacion que se enuncia como real. Su credibilidad depende -paraddjicamente y en gran
medida- del valor testimonial de lo ausente.'*

En el relato televisivo, la presencia del sonido y la preeminencia de la voz humana son
particularmente significativas. Segin M. Chion, “Si, como hemos dicho, es la imagen la que,
antoldgicamente, define el cine, lo que sefala en cambio la diferencia entre cine y television no
es tanto su especificidad visual de imagen como el lugar diferente que el sonido ocupa en esta
ultima.” (1993: 149). Para el autor, “lo televisual es la imagen anadida” y la television es una

radio ilustrada. Sin embargo, esto no es asi siempre, como lo opuesto tampoco lo es en el cine de

142 La acusmatica incluye el sonido off'y el sonido fiera de campo. En el off, la fuente esta ausente, situada en un tiempo y en un
lugar ajeno a la situacion directamente evocada. En el fuera de campo, la fuente es invisible en un momento dado, temporal o
definitivamente. La zona visualizada, por su parte, corresponde al sonido in: la fuente aparece en la imagen y pertenece a la
realidad que esta evoca.

'3 Por ejemplo, la voz del entrevistado durante una conversacion telefonica o las espaldas de un testigo de identidad protegida en
una cronica periodistica televisiva. En ambas situaciones, la fuente no es visible (s6lo puede inferirse) y su presunta
correspondencia responde al saber técnico (en términos de Jean-Marie Schaeffer, 1990) respecto de lo indicial televisivo, pero -
sobre todo- al pacto de credibilidad. Sobre este punto volveré mas adelante.
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manera permanente. La descripcion de M. Chion sélo explica una parte del problema porque
generaliza a partir de un tipo de relato televisivo (las transmisiones deportivas) donde puede
pensarse que el sonido funciona de esta forma. En efecto: como todo medio, la TV es inseparable
de las instituciones que la producen y la consumen, a la vez que inscribe y es inscripta en los
sentidos sociales y culturales (Roger Silverstone, 1996). Si se atiende a su historia y a algunas de
sus formas de consumo y produccion, la television debe relacionarse -en especial en la Argentina-
con la radio vy el teatro antes que con el cine.'* Desde luego, explorar la narrativa televisiva
supone asociar el problema al desarrollo del lenguaje audiovisual, pero la ligazén con la radio
configura un tipo de narrativa en la que el sonido adquiere una significacion propia y distinta de
la del cine: la television para el consumo doméstico se crea en los afios cincuenta y hasta
comienzos de los afios ochenta tiende a competir con y a reemplazar a la radio en sus formas de
uso. Si bien “las caracteristicas de la produccion de programas para la television obligd a los
profesionales de la radio a apelar al conocimiento técnico de los hombres del cine y a rever las
estructuras de produccion.” (F. Barbier y C. Bertho Lavenir, 1996: 285), los canales y las
estaciones de transmision se pusieron en funcionamiento a partir de la infraestructura basica que

proveian las radios.'®

La consolidacion del estudio de television ejemplifica lo dicho.
Tempranamente, este se constituyd en el espacio privilegiado para el desarrollo de la escena

televisiva, combinando las particularidades del sef cinematogréafico con las del estudio de radio.

Sin embargo, la cristalizacién de su denominacion actual pone en evidencia la prerrogativa del

144 Como sefiala Mirta Varela, “No se trata de un invento con aplicaciones lejanas, sino de instalacién inmediata entre los hébitos
culturales preexistentes y ligados a la radio.” (2001: 7).

%5 De hecho, aplicar la produccién narrativa cinematografica a la television (al menos, en aquellos paises donde se habia
desarrollado una industria), hubiera implicado costos altisimos para la disponibilidad econémica del nuevo medio y mucho mas
tiempo de produccion del que requeria la urgente transmision cotidiana. A su vez, la asimilacion completa al modelo
cinematografico no hubiera permitido explorar suficientemente las posibilidades comunicativas, expresivas, técnicas e incluso
econdmicas que ofrecia la emision en directo (de origen radial), mas perentoria y espontanea. Ademas, el nuevo medio necesitaba
experimentar con la especificidad que ofrecia lo televisivo para dominarlo y, a la vez, también para crearlo.
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linaje radiofonico a través de cuatro rasgos que revelan claramente su procedencia. En primer
lugar, la disposicion que permitia la presencia del publico durante la transmision. En segundo
lugar, los decorados, pero a la vez la practicidad en su armado para permitir las transiciones
rapidas entre un programa y otro (como ocurre con la programacién radial). En tercer lugar, la
disposicion narrativa en escena -como en el cine-, pero a través de la multicamara y el montaje
en directo.’”® En cuarto lugar, con respecto a los géneros de no ficcién, la presencia del
conductor, imagen de la voz omnipresente en la escena.'*’ Los cuatro rasgos definieron lo que
puede considerarse como una puesta televisiva cldsica. Por otra parte, la television reformuld un
numero importante de géneros radiales, aprovechando de esa manera sus recursos humanos,
técnicos y narrativos. Asi ocurridé con los programas musicales (Ritmo y color), los magazines
destinados a la mujer (Tardes de vosotras), los concursos (Prendas y acertijos) y la ficcion
seriada (Tres muchachos y una chica).'*

Por lo tanto, si la television se piensa en relacion con la radio, es indudable que en gran
parte ambas coinciden respecto de sus usos y expectativas situacionales. Tanto la radio como la
television acompanan el devenir cotidiano de la gente en el hogar, contindole historias,
contribuyendo a la construccion de los ritos y configurando modelos (R. Silverstone, 1996). Pero
en el hogar, ver television o escuchar radio (en el mismo sentido en que se dice, por ejemplo, ver
cine) no necesariamente es la actividad principal todo el tiempo durante el cual estos artefactos

permanecen encendidos. Por este motivo, el valor de imagen ariadida que le asigna M. Chion a la

146 E1 montaje en directo consolidé una narrativa que logré articular las perspectivas de las tres camaras dispuestas alternadamente
para organizar los planos generales descriptivos y los planos particulares expresivos y narrativos, aun identificables en algunos
programas.

147 Al principio, al menos en el noticiero, “aparecia como un altavoz por el cual pasaba el discurso sobre la actualidad.” (Verdn,
2001: 21). Poco a poco, “su cuerpo comenz6 a existir, a adquirir un espesor. De la misma manera, el espacio del piso comenzd a
encontrar una arquitectura: se fueron descubriendo rincones, paneles, corredores, vidrios, e incluso las camaras.” (2001: 21). Para
E. Verdn, la construccion del cuerpo significante del conductor y el aumento del espacio del piso fueron dos procesos
inseparables.

8 Los ejemplos corresponden la programacién de Canal 7 del afio 1951 (Jorge Nielsen, 2004).
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TV sélo puede considerarse en algunos de sus tramos horarios (como la mafiana) y en algunos de
sus géneros (como el magazine). En estos, si ocurre que el sonido y la palabra son lo primero, el
sonido nunca es fuera de campo (porque el sentido de la evocacion implicaria estar mirando) y la
palabra esta ahi sin necesidad de la imagen para localizarse. En conclusion, la atencion brindada
al medio es s6lo de monitoreo, segin la clasificacion binaria que propone Valerio Fuenzalida
(2002) en relacion con las particularidades de la expectacion televisiva. El otro tipo de atencion
es la concentrada. La primera es aquella donde las personas desarrollan primariamente una
actividad extratelevisiva y so6lo atienden de vez en cuando a la pantalla. La segunda es aquella en
la que mirar television se constituye en la actividad principal, como sucede en el cine o en el
teatro. Este tipo de atencion se da por lo general en los horarios principales, cuando la familia se
dispone a ver television.

En relacion con la atencion de monitoreo, V. Fuenzalida identifica al menos tres clases de
programas en los que la palabra oral adquiere preeminencia. En primer lugar, aquellos que deben
adaptarse a la situacion de recepcion con alternacion en el hogar debido a las actividades
implicadas en esos horarios, como algunos magazines ubicados por la mafiana o el mediodia. En
segundo lugar, aquellos en los que resulta fundamental sostener la funcion fatica del programa a
través de los conductores y los cronistas, como ocurre en los noticieros. En tercer lugar, aquellos
que emplean la oralidad como una forma de expresar la emocion (como sucede en los relatos
deportivos). En los dos primeros, la voz raramente es acusmatica: la escena se organiza alrededor
de los cuerpos y las voces de los actores. En el tercero, el relato verbal del encuentro deportivo es
basicamente en off. Pero su implicancia emotiva no lo es: si bien no se ve el actor que narra, el
pacto comunicativo garantiza la emocion a partir del supuesto de que este se encuentre viviendo

la situacidn y nos la narre. Respecto de la musica, esta siempre tiene un valor afiadido empatico,
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lo que permite rapidamente asociarla a sentimientos especificos, pero también indica y diferencia
con claridad los distintos segmentos del programa, de tal suerte que quien esté monitoreando
pueda anticipar lo que vendra. De todas formas, en esta clase de programas, la musica ademas
puede no poseer una resonancia emocional precisa (como ocurre en el piso de los noticieros
actuales).'*

En conclusion, en los tipos de programas que suponen una atencion concentrada, €l uso
del sonido y la voz corresponde de manera general a la caracterizacion que M. Chion realiza

respecto del sonido cinematografico. En el resto, se privilegia un uso con funciones fuertemente

pragmaticas cercano al de la radio y adecuado a las expectativas esperadas en el espectador.

4.5.2. Lo escrito en el relato televisivo

En el cine, la palabra escrita aparecio primero de forma exogena a través de la actividad
del presentador o narrador suplente y luego fue sobreinscripta en la propia pelicula a través de
los rotulos o leyendas. En ambos casos, su inclusion se relaciond con la creciente complejidad
narrativa que habia adquirido el relato cinematografico a partir del descubrimiento del montaje.
La complejidad de la trama inaugur6 un modelo narrativo que todavia no contaba con
espectadores entrenados o competentes. Si cada corte del montaje implica una consigna de
lectura, “Los significados de dichas consignas, asi como su comprension por parte del espectador,
no estaban implicitos. Eran objeto de un aprendizaje.” (A. Gaudreault y F. Jost, 1995: 72). El

presentador y posteriormente el rétulo favorecieron ese aprendizaje. De hecho, el presentador leia

149 Su funcion se corresponde en estos casos con el sonido-territorio que identifica M. Chion, porque sirve “para marcar un lugar,
un espacio particular, con su presencia continua y extendida por todas partes.” (1993: 78): al menos hasta el momento en que el
espectador preste atencion y convierta la escena en un espacio. Asi actia la masica ambiental en muchos de los no lugares (Marc
Auge, 1992).
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los textos que acompafiaban la proyeccion de las peliculas, es decir que utilizaba escritos para
ser leidos o escritos para ser leidos como si fueran dichos. Por lo tanto, su voz sumaba la
oralidad a las marcas propias de la escritura. Sus funciones basicas consistian en brindar
informacion que se consideraba indispensable para la comprension de la historia, guiar al
espectador hacia uno de los posibles sentidos de la imagen y garantizar una lectura ideologica del
relato. Estas funciones no se diferenciaron de las que tendria luego el rotulo. Como puede
inferirse, la palabra escrita (tanto para ser dicha como para ser leida) tuvo las funciones de anclaje
y de sustitucion que describe R. Barthes (1972). Sin embargo, en otros casos, era la imagen la que
acompanaba ilustrando el texto leido. En estos casos, “el espectadculo cinematografico llevado a
su extremo puede considerarse como una prestacion narrativa verbal ilustrada por la mostracion
de imagenes animadas, mas que como una prestacion narrativa propiamente filmica.” (A.
Gaudreault y F. Jost, 1995: 73). Antes que un relato audiovisual, encontramos aqui dos relatos
paralelos: el de las imagenes y el de las palabras orales o escritas.

La importancia del rétulo sobre la pelicula -que acompand y justifico la desaparicion
progresiva del presentador- puede compararse con el momento en que Occidente adoptd la
lectura silenciosa de libros en la Edad Media (Alberto Manguel, 1999), ya que marco la
necesidad de saber leer para comprender la totalidad del relato -al menos, en términos de la
recepcion modelo- e inici6 un tipo de comunicacion narrativa mds intima en el marco de una
situacion hasta entonces fuertemente cefiida por lo grupal.

El texto escrito sobreinscripto desaparecid con la invencion del cine sonoro, excepto en

los créditos de inicio y cierre (una funcién general que también permanece en los programas
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televisivos) y en los subtitulados.'™°

El escrito televisivo -a diferencia del cine mudo- se sobreinscribe en el doble relato. Si
bien en los géneros televisivos de ficcion su uso es tan poco frecuente como en el cine de ficcion
actual, su presencia es dominante en los otros géneros. De hecho, en los ultimos afos, la pantalla
(como otros medios) se presenta como una plataforma multitextual, que remeda las funciones y
los sentidos de la lectura del hipertexto digital de Internet.'>!

Desde el punto de vista narrativo, propongo agrupar los textos escritos de los géneros de
no ficcidén en cinco grupos segin la funcidon que tengan en relacion con los componentes
auditivos y visuales (no escritos) del relato:

- los textos subsidiarios aportan informacion. '

- Los textos complementarios ayudan a la construccion de la historia y establecen con la imagen
una relacién de alternancia.">

- Los textos conectores funcionan como enlace entre los elementos equivalentes de una

programacion. De esta manera, contribuyen con la cohesion, pero también garantizan la

progresion discursiva.

150 Mas alla de estos casos, su uso posterior puede definirse como marginal y, en general, se relaciona con la experimentacion o
con el anclaje, en especial cuando se quiere garantizar un sentido que ciertas opciones temporales o modales del relato no pueden
prever en la recepcion. En el documental cinematografico, su utilizacién también tiene un valor estético-ideoldgico (como en el
documental latinoamericano de los aflos sesenta) y probatorio (por ejemplo, a través de cuadros, esquemas y graficos o de la
indicacion del nombre de los actores sociales interpelados).

151 Segtin Christian Vandendorpe, el hipertexto “privilegia el develamiento por el lector de los elementos de informacion que él
considera necesarios. Esta caracteristica situa al hipertexto en una pragmatica de la interactividad.” (2003: 75). Por el momento, la
relacion interactiva no es posible en la pantalla televisiva analdgica y, por eso, su disposicion es s6lo un remedo de la digital, que
busca recrear algunos usos del hipertexto, como la urgencia, la discontinuidad y la eleccion de la renovacion continua. Se finge asi
que el espectador es el protagonista de la construccion textual.

152 Pyeden orientar un significado, brindar un sentido ideoldgico a lo que no se puede aseverar sélo a partir de la imagen y el
sonido, nombrar y ubicar temporal y espacialmente, ariadir el discurso directo a la interaccion de los actores (por ejemplo, si el
dialogo no se puede escuchar por defecto del registro) o esclarecer 1o que la palabra oral dice.

'35 En primer lugar, afiaden elementos indispensables para la configuracion del relato. Por ejemplo, narrando la diégesis al
presentar a los actores y su situacion. En segundo lugar, indican el orden, la duracion y la frecuencia del relato. Por ejemplo,
acelerandolo a través de los sumarios, anticipando las acciones a través de las prolepsis verbales, estableciendo las pausas o
indicando las repeticiones. En tercer lugar, pueden dar un sentido nuevo a través de las conclusiones narrativas o las valoraciones
entre escenas. En cuarto lugar, multiplican los narradores (por ejemplo, incluyendo fragmentos de cartas o testamentos), y
permiten la diversidad del punto de vista al focalizar la narrativa en determinados actores. Por ultimo, presentan o resumen un
relato, como ocurre con el sumario de los noticieros.
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- Los textos subordinantes indican la dependencia de un segmento con una totalidad. Por
ejemplo, cuando presentan una seccidén de un programa.

- Los textos de contrapunto repiten la informacién oral, que funciona como una melodia de la
que la palabra escrita es su acomparnamiento repetitivo. El texto va desenvolviéndose como un
papiro, generalmente por debajo de la imagen.

En cualquier caso en que se utilice el texto escrito, su sobreinscripcion en la imagen y el
sonido, es decir, su inclusiéon como un elemento distinto, parece obligar a que se lo lea, como
ocurre cuando se mira una pelicula hablada en la propia lengua a la que no se le quitaron los
subtitulos. Por eso, mas alla de las distintas funciones que describi, el texto escrito siempre se
subraya a si mismo en primer lugar. Es -en este sentido- una /eyenda (asi se lo nombra a
menudo); es decir, algo que debe ser leido, como indica la palabra en su etimologia. Esta
imposicion le asigna también un valor probatorio, propio del signo verbal: lo escrito se impone
como la prueba (o la escritura) de lo que se escucha y se ve, es decir, de su representamen, en

términos de Charles Peirce (1988).

4.6. El doble relato y la enunciacion en la narrativa audiovisual

Una vez expuesto el problema de la escena televisiva desde una perspectiva cultural y
sefialada la importancia del sonido, la voz y lo escrito en el relato televisivo, identificaré las
caracteristicas enunciativas. Para ello, es necesario analizar primero de manera general como esta
se inscribe en lo audiovisual.

Como ya expliqué, se puede considerar que el relato audiovisual muestra sin decir, al
menos en oposicion a las narrativas puramente verbales. Pero si dice, si se lo considera al mismo

tiempo como el resultado de una configuraciéon en la cual una sucesion de acontecimientos se
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vuelve inteligible por medio de la trama. Por lo tanto, aceptando esta posicion, es posible ubicar
referencias enunciativas exogenas o deicticas en la narracion mostrativa.

La deixis incluye tres dominios constitutivos de la situacion de enunciacion: el personal,
el espacial y el temporal. Seguin Dominique Maingueneau (1998), estos no pueden considerarse
como puramente empiricos, sino que dependen de los géneros del discurso y de las escenas en las
que se inscriben.'>* Estas tltimas responden a tres tipos:

- La escena englobante es aquella en la que se ubica un sujeto para interpretar determinado
mensaje, por ejemplo, una publicidad;

- la genérica estd determinada por el género, que condiciona a priori los roles, las
circunstancias y el soporte material, entre otras cuestiones; y

- la escenografica es la que el propio discurso instituye. Su particularidad consiste en hacer
pasar las otras dos escenas a un segundo plano. La escenografia se legitima a través de su
naturalizacion, de tal suerte que esta se asuma como la manera normal o natural en que un
discurso puede o debe manifestarse.'™
Los deicticos designan en las escenas de enunciacion un tipo de referencia considerada como

exdgena en oposicion a la referencia anaforica, de tipo endogeno (O. Ducrot, 1994). Pero esta

referencia exdgena debe interpretarse como una construcciéon que procede de la propia

escenografia. En el campo de la narrativa audiovisual, la referencia deictica no puede estar

ausente, en especial si no se toma como natural la preeminencia histérica de lo visual (como

134 El concepto de escena de enunciacion es una expresién metaforica del analisis del discurso, inspirada en el teatro y no debe
confundirse con los modelos que desarrollé¢ anteriormente. Con esta expresion, D. Maingueneau intenta evitar la categoria de
contexto o de situacion de comunicacion a causa de su caracter mas sociologico que discursivo. La distincion no resulta relevante
a los fines generales de mi trabajo, pero si es importante en relacion con lo que estoy explicando ahora.

155 Por ejemplo, una propaganda televisiva (escena genérica) politica (escena englobante) puede manifestarse a través de un
debate (escenografia). La escenografia se legitima a través de su naturalizacion, de tal suerte que esta se asuma como la manera
normal o natural en que un discurso puede o debe manifestarse. La mayoria de los géneros disponen de escenografias variadas,
como ocurre con la crénica policial televisiva y las escenografias que instituyen realismo o melodrama.
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propone, por ejemplo, C. Metz) y se presta igual atencion al sonido. En cualquier caso, la deixis
pone en evidencia el proceso verbal de la comunicacion y -si corresponde- la interaccion entre
sus participantes; en términos narrativos: entre sus actores (cuando aparezca mas de uno) y entre
sus agentes. Porque el relato articula por lo menos dos procesos de comunicacion: uno, formado
por la interaccion entre los actores y otro, por la propia comunicacion narrativa a través de las
figuras del narrador y el narratario. Es decir que cuenta algo, pero también cuenta su acto de
contar, como senalan F. Casetti y F. di Chio (1999). Si bien ambos procesos son internos, el
segundo puede construirse como externo o interno respecto del primero, a la vez que puede o no
aparecer en el enunciado.'”® A estos dos procesos (el de la interaccién entre los actores y el de la
propia comunicacion narrativa), se suma un tercero, en el que la comunicacion se establece entre
el autor y el lector modelos (ver capitulo N.° 1). Los dos primeros responden al encuentro entre
los personajes; el tercero, a la voz y la escucha del relato, como participantes directos o indirectos
-pero siempre internos- de su narracion. El tercero se corresponde con una voz y una escucha
siempre constituidas como si fueran exteriores e inferenciales, vinculadas entre si por medio de la
cooperacion, y que se manifiestan, por ejemplo, en la evaluacion y el comentario de lo que el
segundo proceso configura. En términos narrativos, los tres procesos, a su vez, pueden imbricarse
a través de la metalepsis y de cualquier construccién en abismo. ">’

El esquema general que acabo de describir presenta particularidades especificas en la

narracion audiovisual, que se relacionan con dos aspectos concurrentes y so6lo en apariencia

136 Como se observa en estos ejemplos verbales:

- (Yo digo a alguien que) Julio le dijo a Bruno que no iria.

- (Yo, Julio, digo a alguien que) le dije a Bruno que no iria.

- Supe que Julio le dijo a Bruno que no iria.
157 Gérard Genette define metalepsis como “una manipulacion —al menos figural, pero en ocasiones ficcional (...)- de esa peculiar
relacion causal que une (...) al autor con su obra, o de modo mas general al productor de una representacion con la propia
representacion.” (2004: 15). Esta estructuracion metadiegética -como explicaré mas adelante- caracteriza los géneros de la no
ficcion.
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opuestos: la supremacia de la mostracion y la inevitabilidad del narrador. Por lo tanto, la
enunciacion audiovisual deberia encontrarse en las huellas del agente. Propongo entonces utilizar
narrador exclusivamente cuando en el relato se encuentre una voz (oral y/o escrita, acusmatica o
no), inscripta en el texto, asimilable a un actor que asume la agencia de la historia y, en
consecuencia, pertenece a ella, aunque no necesariamente al relato. En cambio, propongo
meganarrador o gran imaginador (A. Gaudreault y F. Jost, 1995) en tanto el agente que emite
los signos que configuran el relato.'”® Respecto del narratario, este puede inscribirse directa o
indirectamente a través de un actor, que puede incluso adoptar la forma de uno mismo, nadie o
cualquiera. El meganarratario -por su parte- comparte las caracteristicas que acabo de atribuir al
meganarrador. En conclusion, el relato opcional con un narrador audiovisual debe considerarse
como un relato incluido y su narrador, como un delegado o segundo narrador.

Ahora bien, en la imagen de un relato audiovisual las huellas de la enunciacion no
siempre permiten identificar los diferentes niveles de la comunicacion. En relacién con este
aspecto, A. Gaudreault y F. Jost (1995) presentan siete casos en los que si es posible reconocer la
subjetividad. En primer lugar, el subrayado del primer plano y la oposicion entre el flou y una
imagen nitida. En segundo lugar, el plano contrapicado. En tercer lugar, la representacion de una
parte del cuerpo como anclaje de la cdmara en una mirada o cualquier deformacion en relacion

1."°% En cuarto lugar, la sombra de un personaje. En quinto lugar, el

con lo que se juzga norma
cache. En sexto lugar, el temblor que sugiere la reproduccion del supuesto efecto de filmacion.

Finalmente, la mirada a cdmara. A los siete casos mencionados, pueden sumarse una serie de

indicios, como la observacion de la luz (nunca es totalmente de noche, por ejemplo), el

158 Es decir que el meganarrador (como el narrador literario y a diferencia del autor modelo) enuncia lenguaje (M. Bal, 1998),
siempre esta (no es una opcion) y siempre es extradiegético.
13 Por ejemplo, la exageracién del flou para significar la mirada de un ebrio.
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magquillaje, los procesos de puntuacion (como la sobreimpresion) y el montaje. Como se puede
observar, estos criterios pueden remitir tanto a la agencia de un narrador gue ve como a la de un
meganarrador'®’: la diferencia solo se puede establecer a través de la escenografia. Por eso, A.
Gaudreault y F. Jost afirman que la enunciacion audiovisual seria ese momento en que el
espectador escapandose del efecto-ficcion, tuviese la conviccion de estar en presencia del
lenguaje como tal (1995).'°" Para estos autores, la percepcion de la enunciacién varia muy
significativamente segun las competencias de cada espectador y el momento historico.'®

Mas arriba, sefialé que la deixis pone en evidencia el proceso verbal de la comunicacion
audiovisual. Francesco Casetti (1989) adecua este aspecto al proceso visual, aunque so6lo en el
dominio personal de la situacion de enunciacion. Para ello, parte de la diferencia entre enunciado
y enunciacion, y la aplica al relato en términos de lo narrado y el acto de narrar (ver el capitulo
N.° 1). Esta perspectiva le permite pensar el relato audiovisual (especificamente cinematografico
en este caso) como un £/ en un proceso de comunicacion en el cual el enunciador se impone
como un Yo y el enunciatario, como un 7u. A partir de alli, identifica cuatro configuraciones
discursivas o puestas en intriga en las que es posible reconocer la subjetividad a través del punto

. 163
de vista.

10 Es el caso que distancia respectivamente el temblor de la cdmara en una cronica que narre la cobertura accidentada de un
acontecimiento, de lo que ocurre en un programa como Caiga quien Caiga.

161 Se produciria entonces un encuentro entre un “soy cine” (0 “soy television”) y un “estoy en el cine” (o “estoy viendo
television”).

12 Los autores sugieren su facil reconocimiento en la imitacion: cuando en un momento historico determinado, un texto
audiovisual representa los parametros audiovisuales de otro momento como marcas enunciativas. Pero si cualquier practica
hipertextual establece una relacién con su version anterior -su hipotexto (G. Genette, 1989)-, la imitacion es sélo una de sus
posibilidades. La otra es la transformacion. La evidencia mas intensa de la enunciacion surge, a mi entender, en esta Ultima
practica, en especial en la parodia y el trasvestismo, puesto que es alli donde el espectador puede tomar la distancia critica que el
juego transtextual le propone.Asi ocurre, por ejemplo, con la seccion “Sucesos argentinos de pingiiinos”, en el programa Palabras
mas, palabras menos (El Oso Producciones para Canal Todo Noticias, 2009), que reelabora las modalidades y las intenciones de
aquel noticiero cinematografico original.

163 En primer lugar, la configuracion objetiva, que esta constituida por los planos en los que no se pone en evidencia el enunciador
ni el enunciatario. El enunciado -como en la historia de E. Benveniste- se encuentra privilegiado y la narracién, invisibilizada. En
segundo lugar, la configuracion del mensaje, en la que el actor Yo “se introduce” en el enunciado interpelando al espectador 7,
por ejemplo, a través de la mirada a cdmara. En tercer lugar, la configuracion subjetiva, en la que lo que ve el espectador Tu
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En conclusion, los diferentes niveles de comunicacion que propuse para el relato
audiovisual (autor/lector modelos, meganarrador/meganarratario, narrador actor/narratario actor y
actor/actor) pueden reconocerse a través de huellas de diferente tipo, aunque con frecuencia los
alcances de estas en la enunciacion se pueden interpretar de distintas maneras. Sin dudas, la base
del problema se encuentra en que lo audiovisual configura un tipo de narracion doble (imagen y
sonido), que se evidencia a través de la mostracion. Esto explica porqué la paralepsis es tan
frecuente en la narrativa audiovisual'®*: el relato audiovisual confirma alli su caracter ficcional y
pone en discusion las fronteras entre la credibilidad y el fingimiento del espectador. Desarrollaré

este tema en el capitulo N.° 3.

4.6.1. La enunciacion en la narrativa televisiva de no ficcion

La narracion de la no ficcion televisiva funciona de manera general segiin los mismos
procedimientos que expliqué en el subtitulo anterior. Sin embargo, requiere de algunas
precisiones que permitan identificar sus componentes de manera mas especifica.

Segtin Patrick Charaudeau, la television de no ficcion estd obligada por contrato a dar
cuenta de una determinada realidad, lo que conduce a que “ella no se pueda presentar como una
maquina de fabricar ficcion, aunque finalmente sea eso lo que produzca.” (2007: 223). Debido a
que sus relatos presumen de informar sobre la realidad y, a su vez, sus marcas enunciativas

parecen remitir directamente a ella, resulta muy importante, en primer lugar, caracterizar el pacto

coincide con la mirada del actor EI. Por Gltimo, la configuracion objetiva irreal, en la que el Yo se manifiesta de manera
ostensible, privilegiando asi la comunicacién con el espectador Tt y desplazando el £L.

164 La paralepsis puede definirse como una contradiccion entre lo que la narracion cuenta y lo que deberia contar (G. Genette,
1972). Asi ocurre cuando en un documental, el actor social testimonia hechos historicos relevantes de los que participd en el
pasado, y el espectador /os ve y los asimila al actor a través de inserts de fotografias o peliculas que describen el marco mas
general de su anécdota, pero que de ninguna manera confirman su presencia. Por ejemplo, alguien puede contar la experiencia de
haber sido victima de un bombardeo durante una guerra sin que las imagenes de archivo lo comprueben. El espectador no ve o
juega a que no ve estas divergencias.
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0 contrato comunicativo que establece, mas alla de su cardcter narrativo eventual.

Se denomina contrato el tipo de encuentro e intercambio discursivo que permite que un
acto comunicativo sea considerado como valido desde el punto de vista de su sentido. En
términos pragmaticos, todo contrato implica una cointencionalidad. Por eso, sin ¢l no hay
comunicacion, ya que el sentido s6lo puede establecerse a partir de una construccion compartida.

Segun P. Chareaudeau (2003), todo contrato implica dos tipos de datos: los externos y los
internos. Los primeros se encuentran semiotizados y suponen cuatro condiciones: la de finalidad,
la de identidad, la temdtica y la de dispositivo.'® Los datos internos son los propiamente
discursivos y responden a la pregunta “;Como decirlo?”. A su vez, implican tres espacios de
comportamiento lingiiistico: el de la locucion, el de la relacién y el de la tematizacion.'®® Para
que se produzca el sentido, es necesario que los sujetos del encuentro se reconozcan como tales
en ese acto, identifiquen su finalidad, entiendan su asunto y comprendan sus circunstancias. Esto
implica, a su vez, que se respeten los acuerdos y las normas que regulan los intercambios
comunicativos y se compartan un conjunto de conocimientos y supuestos. En pocas palabras, la
comunicacion se producird cuando se pueda inferir el guerer decir del emisor (P. Charadeau y D.
Maingueneau, 2005: 129). Porque todo contrato se encuentra en una relacion de

complementariedad con un proyecto de comunicacion: el contrato marca las limitaciones

165 La condicion de finalidad busca responder a una pregunta situacional del tipo “Estamos aqui ;para decir qué?”. La respuesta
se plantea en términos de metas o propositos ya que no siempre es posible garantizar el efecto procurado, como expliqué en el
capitulo N.° 1. Estos propositos pueden orientarse a hacer hacer (son facticos), hacer saber (son informativos), hacer creer (son
persuasivos) y hacer sentir (son seductores). La condicion de identidad se define mediante la respuesta a la pregunta “;Quién
intercambia (habla o se dirige a) con quién?”. El tema pretende obtener una respuesta a la pregunta “;De qué se habla?”. El
dispositivo responde a las preguntas “JEn qué entorno se inscribe el acto comunicativo?, jqué lugares fisicos ocupan los
participantes? y ;qué canal de transmision se utilizo?”.

166 E] primero se orienta a conquistar su derecho a comunicar. El segundo construye la identidad del hablante y de su destinatario.
El tercero es aquel “en el que son tratados y organizados el o los ambitos del saber, el o los temas de intercambio, y en el que
estos estan predeterminados por las instrucciones contenidas en los requisitos situacionales o introducidas por los participantes en
el intercambio.” (2003: 81).
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situacionales y comunicativas y el proyecto disefia la estrategia.'®” A su vez, la vigilancia
determina un conjunto de expectativas; por eso, todo contrato es la condicion primera que plantea
un género (ver el capitulo N.° 3). En el caso de los géneros de no ficcion, en general estos se
definen por saber la verdad que se encuentra mds alla de su representacion.

En efecto, en estos géneros, el contrato establece dos roles jerarquicos entre aquellos que
saben y aquellos que creen en ese saber o -mas precisamente- entre aquellos que dicen saber y
aquellos que dicen creer. Estos ultimos ‘“aceptan a priori como verdadera la narracion
vehiculizada, reservandose a posteriori la posibilidad de verificacion, otorgandole al medio una
legitimidad fundada en la institucion que representa.” (Lucrecia Escudero, 1996:47). Ambos roles
estan marcados por un tipo de escena televisiva que construye un sentido de ausencia de
ficcion."® E. Veron identifica el rol intermediario que asumen algunos actores como
enunciadores modernos creando una simetria con su destinatario. Esto lo logran haciendo que su
saber descanse sobre un no saber basado en la duda.'® Este tipo de actor estd presente en
algunos géneros de no ficcién, como el magazine, el periodistico y el noticiero. Sin embargo,
considero que su intencionalidad no debilita el contrato, sino que lo legitima, ya que hace saber.
Analizaré en profundidad estos aspectos en el capitulo N.° 3.

El contrato de no ficcidon surge, entonces, del encuentro del producto con dos lugares: el
de las condiciones de la produccion y el de las condiciones de la interpretacion (P. Charaudeau,

2003). En la maquina mediatica, el lugar de las condiciones de la produccién comprende, a su

17 Por este motivo, P. Charaudeau afirma que todo acto comunicativo “es un acto de libertad, pero un acto de libertad vigilada”
(2003: 82).

18 por ejemplo, a través de la ilusion de un encuentro cara a cara o por las acciones persuasivas e informativas de los actores,
como ocurre con las alocuciones del tipo “Ahora te vamos a mostrar como viven y qué sienten los jovenes adictos al paco”.

169« ¢l esta alli, sobre el escenario, y cuando ¢l me habla de la actualidad, me narra aquello que se le ha narrado, pero, en el
fondo, ¢l no sabe mas que yo. Cuando se trate de producir un discurso especifico sobre el acontecimiento, no sera él quien lo
produzca: llamara a un periodista especializado. £/ es como yo.”, explica (2001: 22)
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vez, dos espacios: el externo-externo y el externo-interno. El primero incluye las condiciones
socioecondmicas en tanto empresa ordenada por practicas institucionalizadas y actores regidos, a
su vez, por estatutos y funciones.'’’ El segundo espacio abarca las condiciones semiolégicas de la
produccion, que rigen la propia realizacion del producto mediatico en funcion de un destinatario
“que soOlo puede ser considerado como un blanco ideal que deberia ser receptivo ante la
mencionada finalidad, pero un blanco del que se sabe que no puede ser totalmente dominado.”
(2003: 24). El lugar de las condiciones de la interpretacion construye a su vez dos espacios: el
interno-externo y el externo-externo. En el primero, se encuentra el blanco o destinatario ideal,
imaginado por la instancia medidtica “como alguien capaz de percibir los efectos que ella prevé.”
(2003: 27). En el segundo, se halla el receptor real, publico o audiencia.'”

En conclusion, la television de no ficcidn se impone como un pivote orientado

alternativamente al “mundo interior” y al “mundo de afuera” que establece el contrato. Es, por

lo tanto y al mismo tiempo, una instancia que exhibe y una instancia que se exhibe.

4.7. Actores y agentes en la narracion de los géneros de no ficcion

70 Lo que se persigue aqui es colocar el producto informacién (o su relato, en este caso) al alcance del mayor niimero posible de
receptores para que lo consuman (o se lo apropien).

7! Por lo tanto, el contrato de no ficcién determina un tipo de escena que articula tres espacios: el interno, el interno/externo y el
externo (P. Charaudeau, 2007). En el espacio interno, se desarrolla la escena mediatica de esos acontecimientos. En el espacio
externo/interno, se articula la relacion simbolica entre la instancia mediatica y la instancia de expectacion. En el espacio externo,
se producen los acontecimientos del espacio publico. Hannah Arendt (1994) entiende por espacio publico el lugar simbolico y
variable de inclusion y exclusion en el que el individuo aparece y se legitima frente a los otros como ciudadano. Desde el analisis
de los medios, los alcances actuales de este concepto promueven la polémica por dos motivos estrechamente relacionados. En
primer lugar, debido a que el acontecimiento mediatico con frecuencia se confunde (o se funde) con lo publico mismo. En
segundo lugar, a causa de que cada vez mas los medios se acercan a lo que se asume como privado haciéndolo publico. Los
medios, por lo tanto, son una de las formas en las que este espacio se hace publico (en términos de Hannah Arendt). A su vez, el
espacio publico se manifiesta a través del discurso circulante. Este es “una suma empirica de enunciados con un propdsito de
definicion sobre qué son los seres, las acciones, los acontecimientos, sus caracteristicas, comportamientos y los juicios vinculados
a ellos.” (P. Charaudeau, 2003: 130). Por medio de estos discursos, los miembros de una comunidad se reconocen como tales, por
ejemplo, por medio de la dramatizacion (o escenificacion) de acontecimientos que den cuenta del destino humano. Asi los relatos
se configuran haciendo inteligible nuestro mundo y, en especial, nuestro ser en él. Por este motivo, pueden constituirse en una de
las herramientas mas importantes para la construccion del consenso, como expliqué en el capitulo N.° 1. Pero en la medida en que
los medios no son el unico lugar donde se configuran las narrativas, no es posible afirmar que se hayan apoderado del espacio
publico, aunque sea innegable que su publicidad ocurre especialmente a través de ellos (y de la television en particular).
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Como expliqué anteriormente, los géneros de no ficcién construyen tres espacios en los
que se articula el sentido: uno externo, otro interno y otro interno/externo. Cada uno de ellos,
contiene las diferentes instancias comunicativas que se enlazan a través de un contrato en el que
se distribuyen jerarquicamente los roles relacionados con el saber y el creer. Por este motivo, es
posible que en alguno de los espacios se proponga legitimamente hacer hacer, saber, creer y
sentir a quien se define por creer o decir creer: en la comunicacion narrativa de no ficcion, el rol
de saber se manifiesta en la narracion del relato.

Propongo a continuacion identificar las figuras concretas y abstractas de los espacios
narrativos de la no ficcion.'”? Como ya dije, en la escena externa/externa se constituyen los
acontecimientos del espacio publico; es, por lo tanto, el lugar del destinador (o autor) y del
destinatario (espectador o lector) empiricos.'”” La escena interna o mediatica es basicamente
polifonica y en ella se articulan diferentes niveles narrativos coordinados entre si o subordinados
unos a otros: autor/lector modelo, meganarrador/meganarratario, narrador actor/narratario actor y
actor/actor.

El primer nivel establece una comunicacion narrativa interna a través del autor modelo -en
tanto sujeto simbolico-, responsable de los conceptos ideologicos y morales de un texto y de su
proyecto, y el lector modelo en tanto construccion del autor implicito en el que se cifran las
claves (también ideoldgicas y morales) para entender el relato y las condiciones de la lectura. Por

€s0, ambos configuran una suerte de espejo y de modelo de dos sujetos concretos: el destinador y

172 . o . , . .
Lo haré adecuando las categorias discursivas planteadas en el subtitulo anterior a las clases narratologicas propuestas

para la narrativa audiovisual.
173 Es decir, del broadcaster (la compaiiia o los distintos responsables del relato) y de los individuos y los grupos que conforman
su audiencia.
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el destinatario empiricos (F. Casetti y F. di Chio, 1999: 284).'™ En el segundo nivel, el
meganarrador es el agente que emite los signos y los otros codigos no signicos del relato.'” Son,
por lo tanto, instancias enunciativas privativas del relato audiovisual; es decir que determinan su
especificidad. De hecho, el meganarrador es el responsable de configurar y articular los diferentes
niveles narrativos entre si, en primer lugar, haciéndolos visibles, sobre todo cuando ellos se
presentan como relatos verbales. En el tercer nivel, pueden aparecer narradores-actores y
narratarios-actores, desde luego internos.'’® En un cuarto nivel (incluido en el anterior y a
menudo imbricado con este), intervienen los diferentes actores que se imponen como las clases
de un género en particular: la victima y el victimario, en la cronica policial, por ejemplo.

La escena interna/externa articula la relaciéon simbolica entre la instancia medidtica y la
instancia de expectacion. El narrador actor asume la conduccion del programa y el narratario es la
representacion ajustada del blanco que el narrador hace en la comunicacion. A ¢l se dirige
explicitamente a través de la disposicidon de una puesta en escena condicionada por la necesidad
de obtener una respuesta que no puede mas que prever.'”’ En este nivel, a su vez, aparecen
también los diferentes actores internos/internos que protagonizan su relato, es decir, aquellos a
quienes se los narra.

Tanto la escena interna/externa como la interna establecen a menudo una relacion
metaléptica determinada por el pasaje que los diferentes actores pueden realizar de un nivel al

otro. Esta construccion en abismo no lesiona el contrato de los géneros de no ficcion, sino que lo

174 Por lo tanto, pueden pensarse también como una construccion que el autor empirico hace de si mismo y de su lector, que es
asumido como el blanco de la comunicacion (P. Charaudeau, 2003).

'75 Ni él ni el meganarratario tienen los atributos que F. Casetti y F. di Chio atribuyen a las figuras anteriores: no representan
necesariamente las huellas que el destinador y el destinatario concretos han dejado en el texto ni sus imagenes dentro del
programa, sino que son los responsables de su configuracion narrativa para que el relato se imponga como una totalidad
organizada temporalmente a través de la causalidad.

176 En el testimonio, por ejemplo, se revela una realidad con la que el actor social tuvo contacto y, por lo tanto, se impone como
una verdadera verdad. El rol del actor social es el de narrador y el entrevistador deviene como su narratario.

77 Por ejemplo, mirdndolo a los ojos, habldndole por teléfono o interpelandolo como “sefiora” o “vos que ya estds en tu casa”.
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legitima: en la medida en que estos géneros estan obligados a dar cuenta de una determinada
realidad, la imbricacion de los niveles funciona como la multiplicacion y el testimonio de la
realidad de los espacios que la television construye.
4.8. Caracteristicas de la focalizacion audiovisual

Es necesario distinguir la focalizacion del componente meramente perceptivo de sus
actores, que en razdn de la especificidad del lenguaje audiovisual, se manifiesta en particular a
través de la representacion de dos sentidos: el de la vista y el del oido. De esta manera, el
problema de la focalizacion no puede limitarse al campo de la percepcion visual, incluso cuando
esta equivalga a saber, ya que hacerlo implicaria detenerse en un aspecto evidente e ineludible
del propio lenguaje. Como observan R. Stam et al., el valor de la focalizacién debe incluir las
orientaciones cognitivas, emotivas e ideologicas (1999: 112). Por este motivo, A. Gaudreault y
F. Jost (1995) proponen diferenciar los procedimientos de quien ve de los de quien sabe,
denominandolos ocularizacion y focalizacion respectivamente.'”® Por otra parte, el caracter doble
del relato audiovisual implica reconocer un segundo componente fuertemente asociado con la
focalizacion: la auricularizacion (A. Gaudreault y F. Jost, 1995: 144-147), es decir, la
identificacion de quien escucha.'”

Los distintos tipos de focalizacion que G. Genette propone (ver el capitulo N.° 1) pueden
aplicarse a la narrativa audiovisual, si se consideran los aspectos que acabo de mencionar en

relacion con la ocularizacion y la auricularizacion y si se evaliian las siguientes particularidades:

'78 En la ocularizacion interna, los planos ocupan el lugar de una instancia diegética. En la externa o cero, quien ve esta ubicado
fuera de la diégesis. En este caso, los planos remiten al autor modelo. El reconocimiento del estilo personal del director a través
de un uso particular de la camara es muy frecuente en el llamado cine de autor, pero también en algunas expresiones de lo que
denomino como television de autor (ver capitulo N.°5).

17 Esta puede ser interna secundaria, interna primaria o cero. En el primer caso, la restriccion de lo oido se construye a través
del montaje y/o de la representacion visual. En el segundo, el sonido se deforma para indicar que la escucha se filtra por el oido de
un actor. En el tercero, el sonido no estd retransmitido por ningun componente intradiegético. Este uso particular del sonido
también puede asociarse al autor modelo.
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en primer lugar, en la focalizacion interna audiovisual, el actor debe estar presente en todas las
escenas o aclarar como posee cierta informacion. Esto se debe a que el actor siempre se designa
desde el exterior, a diferencia de lo que ocurre en el relato verbal, segiin explica el mismo G.
Genette."™ En segundo lugar, como un personaje se conoce en particular a partir de la
interpretacion del actor que lo encarna, “La exterioridad de la camara no puede asimilarse, pues,
a una pura negacion de la interioridad del personaje” (A. Gaudreault y F. Jost, 1995: 150). Por
esta razon, en el relato audiovisual, por lo general, la focalizacién externa se manifiesta
ostensiblemente a través de una retencion de la informacion.'®' En tercer lugar, la narrativa
audiovisual con frecuencia ofrece al espectador una ventaja cognitiva respecto de los personajes,
como lo hace el aparte teatral (Patrice Pavis, 1989). A. Gaudreault y F. Jost denominan como
espectatorial este tipo de focalizacion.'®

Cada tipo de focalizacion acompana la estructura narrativa de un relato o de un segmento
de este y configura asi distintos tipos de intriga, segin las preguntas que el actor y/o el
espectador vayan formuldndose. Asi planteado el problema, puede definirse el suspenso como “el

resultado de los procedimientos por el que se suscita al lector o al personaje a formular preguntas

180 De todas formas, como ya dije, la paralepsis es un tipo de infraccién narrativa que -si se la usa razonablemente- no es
percibida como tal por el espectador modelo dentro del juego que propone el verosimil audiovisual.

81 Por ejemplo, cuando no se muestra lo que estd haciendo un personaje, pero si se brinda una manifestacion auditiva que
represente los sonidos a menudo ambiguos que este produce.

182 Alfred Hitchcock plantea sus caracteristicas a través del siguiente ejemplo: “Nosotros estamos hablando, acaso hay una bomba
debajo de esta mesa y nuestra conversacion es muy anodina, no sucede nada especial y de repente: bum, explosion. El publico
queda sorprendido, pero antes de estarlo se le ha mostrado una escena completamente anodina, desprovista de interés.
Examinemos ahora el suspense. La bomba esta debajo de la mesa y el publico lo sabe, probablemente porque ha visto que el
anarquista la ponia. El publico sabe que la bomba estallara a la una y sabe que es la una menos cuarto (hay un reloj en el
decorado); la misma conversacion anodina se vuelve de repente muy interesante porque el publico participa de la escena. Tiene
ganas de decir a los personajes que estan en la pantalla: “No deberias contar cosas tan banales; hay una bomba debajo de la mesa
y pronto va a estallar.” En el primer caso, se han ofrecido al ptblico quince segundos de sorpresa en el momento de la explosion.
En el segundo caso, le hemos ofrecido quince segundos de suspense. La conclusion de ello es que se debe informar al publico
siempre que se puede, salvo cuando la sorpresa es un “twist”, es decir, cuando lo inesperado de la conclusion constituye la sal de
la anécdota.” (Frangois Truffaut, 1997: 61).
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que solo se responderan después.” (M. Bal, 1998: 119)."® Cuando el lector/espectador sabe mas
que el actor, la intriga no se centra en la obtencion de una respuesta sino en saber cuando el
personaje la descubrira.'®* En cambio, cuando la situacion se invierte, es decir, cuando el actor
posee un saber que el espectador no tiene, las estructuras son fuertemente enigmaticas. Este tipo
de focalizacion organiza las distintas narrativas informativas, desde las del noticiero hasta las de
los programas de chimentos. Segin M. Bal, cuando el lector/espectador y el personaje saben lo
mismo, no hay ningun tipo de suspenso. En TV, esta situacion esta fuertemente asociada con la

repeticién, un rasgo dominante de la programacion.'®

5. Elrelato y la programacion televisiva
A los conceptos de programacion de R. Williams y M. Cebridan Herreros analizados en el
apartado 3.1., propongo ahora sumar otros dos puntos de vista -complementarios de los
anteriores- que me permitiran ordenar el problema de la programacion en relacion con la
narrativa.

Jestis Gonzélez Requena parte del analisis que realiza Siegfried Schmidt (1978) desde la
semidtica textual y propone considerar los programas de una programacion como intextos (1999:
33), es decir, porciones de unidades mayores (las programaciones) que a la vez que manifiestan
un relativo nivel de independencia, dependen de otras unidades para construir significados; por

ejemplo, los otros programas de una misma sefial o de un mismo sistema. Por lo tanto, la

183 Las estructuras policiales organizadas alrededor del develamiento de algo oculto y desconocido suponen que ni el
lector/espectador ni el actor posean la respuesta. Es la forma narrativa que adopta, por ejemplo, la investigacion periodistica
televisiva, cuando el cronista actfia la escenificacion de la propia investigacion.

184 Puede observarse este tipo de focalizacion en los relatos que utilizan las cdmaras ocultas. Si bien el efecto procurado es el
suspenso, también puede serlo la comicidad.

185 1 a repeticion puede entenderse como el mantenimiento de estructuras similares a lo largo de diferentes emisiones de un mismo
programa. En estos casos, no se brinda suspenso (en tanto incertidumbre), sino lo opuesto: certeza y tranquilidad. Sobre este tema,
volveré mas adelante.
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programacion también se puede interpretar como la fuerza unificadora que cohesiona y da
coherencia a los distintos programas entre si. Por su parte, F. Casetti y F. di Chio sostienen que
“La television pone a prueba la nocidn de texto. Por un lado porque va hasta el limite, con textos
cada vez mas dilatados (series, transmisiones en cascada). Por otro lado, porque borra los limites
entre los textos (la programacion como flujo) y en los textos (el programa contenedor).” (1999:
291)."% En conclusion, autores distintos coinciden en definir la programacion por la avenencia de
una multiplicidad de intextos, que forman narrativas limitadas a menudo por el propio continuum
televisivo. Si bien en esta investigacion sostengo la existencia de los relatos televisivos, es
innegable su inclusion en una unidad mayor, la programacion, y su dependencia de esta. Ningin
relato construye su sentido mas completo por fuera de ella. Hecha esta aclaracion, considero
necesario distinguir dos grandes tipos de programacion: la del espectador y la de la emision.

La programacion del espectador es aquella que cada grupo o individuo realiza segun sus
expectativas y sus competencias; por ejemplo, a través del control remoto. Es muy poco probable
que dos familias o personas con distintos televisores hayan visto en un mismo lapso la misma
programacion, no so6lo por las diferentes expectativas que cada uno tiene a la hora de realizar
alguna actividad, sino también por un componente que determina de manera decisiva la
programacion del espectador: el azar. Mas alla del ritual o la costumbre que determinan que un
programa se vea con frecuencia, es imprevisible lo que el espectador encontrara y elegird en una

trama abierta a la actualidad -como es la televisiva- y a la simultaneidad de opciones brindadas

186 Los programas contenedores pertenecen a la tradicion televisiva y pueden adscribirse a algunos géneros, como el magazine
(AM Antes del mediodia, Endemol para TELEFE, 2009), el concurso (Justo a tiempo, TELEFE, 2009) y, muy especialmente, el
omnibus (por ejemplo, Sdbados circulares de Mancera —Canal 13, 1964 a 1973), hoy desaparecido de la programacion. Pero en
un sentido estricto (que es en el que lo utilizan los autores), se trata de un tipo de programa propio de la television actual, que
permite “coser y homogeneizar géneros y lenguajes muy diferentes entre si; un marco cuyo verdadero protagonista es la propia
television, que de ese modo se exhibe mientras se hace.” (1999: 363).



134

por los distintos canales. Por eso, la misceldnea de géneros y programas que describe R. Williams
(1975) es también la combinacién que los espectadores hacen en cada acto de expectacion.'®’
Este tipo de programacion se encuentra centrada especialmente en las decisiones de consumo
ante una oferta atractiva, cada vez mas variada, de acceso mds sencillo y sin otras restricciones
que las econdmicas, tal como lo demuestra la historia de la television en la Argentina.'™ Por
ultimo, es importante destacar que la programacion del espectador comparte algunos de sus
rasgos con los de la comunicacién oral interpersonal, como son la fragmentacion, lo inasible, lo
efimero e irrepetible y la inmediatez. Estos rasgos, a su vez, contribuyen con la configuracion de
la programacion de la emision en una imbricacion con las audiencias cuyas causas escapan a los
objetivos de mi investigacion.

La programacion de la emision puede clasificarse en cuatro grupos: por sistema de
transmision (aire y pago. Este ultimo puede ser digital, satelital, por cable o por Internet), por
banda horaria"™, por sistema de propiedad (television publica y privada) y por seiial. Cada uno
de estos grupos supone caracteristicas narrativas fuertemente condicionadas, entre otras razones,

por lo que desde la emision se interprete como las costumbres y los sentidos de la vida cotidiana

'87 La inestabilidad del espectador puede comprobarse a través de las mediciones de las audiencias minuto a minuto (o teleview)
que realiza la empresa Grupo Ibope en algunos paises, como la Argentina. Estas mediciones indican que las expectativas del
espectador son sumamente variables y que la forma de expectacion mas frecuente es aquella que alterna entre un menu de
opciones sin atarse a un solo programa.En escenarios como estos, una tecnologia simple y eficiente (como la del control remoto)
puede convertirse en el timon de una nave virtual en la que el espectador quizas no quiera o no pueda volver al punto de partida. A
este tipo de imprevision e inestabilidad se hace referencia cuando se afirma que el espectador no mira programas sino que mira
television. Es verdad que el sistema digital (a diferencia del aire y del cable) permite la grabacion de la emision incluso en el
directo; es decir que el espectador puede navegar por el espacio audiovisual sin perder lo que abandond. Pero para este caso en
particular faltaria saber si en el momento en que el espectador deja de ver un programa, sabe que querra volver a él. Si su
determinacion no es clara (es decir: si no decide grabar), el funcionamiento digital no implicara diferencias con los otros sistemas.
188 Bl Decreto Ley N.° 6287 de 1958 termind con el canal {inico al asignar los canales 9, 11y 13 a las empresas privadas (Carlos
Ulanovsky et al. 1999: 102). Posteriormente, la creacion de sistemas diferentes de transmision multiplico la oferta de canales, la
interactividad y el acceso a un vasto repertorio internacional de programas. Por tltimo, la inminente television digital multiplicara
las posibilidades de la programacion del espectador. Desde la perspectiva desarrollada hasta aqui, la television es y serd, cada vez
mas, un mentu construido a la carta (Gordillo, 1999:19) y, por ello, implicarad una mayor personalizacion del consumo televisivo
(J. Hartley, 2000).

'8 El aire, por ejemplo, se organiza de lunes a viernes en las siguientes franjas horarias: el mediodia, la primera tarde, la segunda
tarde, el precentral, el central (o prime time) y la medianoche (Hugo Di Guglielmo, 2002:34). A estos tramos, pueden sumarse la
mafiana y la trasnoche. Los fines de semana presentan una organizacion diferente.
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de sus audiencias.'”

No quiero cerrar este subtitulo sin una referencia a la transformacion tecnologica que
orientard el futuro inmediato de la television. En efecto, la television de aire, gratuita y analdgica,
tal como se la conoce hoy y a la que se dedica esta investigacion, tiene fecha de finalizacion. Este
afo, los paises capitalistas mas desarrollados economicamente seran los primeros en sustituirla
por la television digital terrestre y el resto de los paises (como la Argentina) iran incorporandola
paulatinamente. Cabe preguntarse si lo que finaliza es s6lo una forma de emision y recepcion o si
implicara también una transformacion narrativa.

A. Huertas Bailén (2002) cita a J.M. Contreras y M. Palacio (2001) para quienes la nueva
television cambiard en tres direcciones: aumentara la oferta de programas, permitird la
convergencia entre el televisor, la computadora y el teléfono celular, y dara mas autonomia al
espectador a través de mas y mejores formas de interactividad. Estas tres direcciones se

relacionan con “el fin de la historia de un mueble” que sefiala Eliseo Veron: sintéticamente, “El

% Doy cuatro ejemplos: tres en relacion con el sistema de transmision y uno en relacion con el sistema de propiedad.

- La television privada de aire se financia fundamentalmente a través de la venta de espacios publicitarios cuyo costo depende en
gran medida (aunque no exclusivamente) de la cantidad de sus audiencias. Los horarios nocturnos son los que concentran mas
espectadores. Por lo tanto, se ubican alli los productos considerados mas elaborados y atractivos.

- Diferentes sefales de aire tienden a programar ofertas de géneros o de caracteristicas narrativas similares en una misma banda
horaria debido a que se supone que grandes grupos de personas tienen rutinas, ciclos y estilos de vida parecidos. Por ejemplo: se
considera (o se sabe) que en los hogares de los barrios portefios de nivel medio por las mafianas hay predominio de amas de casa
realizando sus tareas hogarefas, cuidando de sus nifios mas pequefios y deseosas o necesitadas de recibir consejos para afrontar
los problemas hogarefios. La programacion buscara llegar a este tipo de audiencias con propuestas que puedan resultarles
atractivas y utiles a la vez que les permitan la atencion de monitoreo. Esto explica el predominio del género magazine en la
programacion de las mafianas de los canales de aire nacionales durante el afio 2008: Marianas informales (Afakot y Win TV para
Canal 13), AM (Endemol Argentina para TELEFE) y Sabor a mi (TELEFE), Majianeras (América) y Maiiana vemos (Canal 7).

- Los canales de noticias (como Todo Noticias y Canal Noticias 5) pertenecen al sistema pago y tienen uno de sus horarios
centrales en las primeras horas de la mafiana, cuando se supone que las audiencias se preparan para empezar con las obligaciones
cotidianas fuera de los hogares y necesitan informarse de la actualidad que se considere relevante para poder emprender el dia.
Esos horarios se cubren con los conductores estrella de esas emisoras, los informes sobre el estado de las avenidas y el clima se
repasan con insistencia y cada media hora se repite la totalidad de la informacion sin temor al efecto negativo de la redundancia,
ya que se sabe que su publico a esas horas se renueva en forma constante.

- En relacion con el sistema de propiedad, la television publica se asume como un servicio destinado a toda la ciudadania. En
consecuencia, puede pensarse que sus responsables se interesan por el disefio de una programacion orientada a la diversidad de las
culturas que conforman un pais antes que a los resultados econémicos que obtengan a través de una fragmentacion de la oferta
que -como sefiala J. Martin-Barbero (2005)- subordine las diferencias socioculturales a los intereses comerciales (es decir, a una
programacion que construya diferencias solamente en funcion de su posibilidad de ser vendible). Esta logica es la que parece
orientar la programacion del Canal 7, el canal ptblico argentino, durante 2008.
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elemento central de la evolucion en curso es que la programacion del consumo pasa de la
produccion a la recepcion. (...) Estoy aqui y ahora mirdndote, consumiendo tu producto, porque
me da la gana. (Me entiendes? Oye, ;qué mas da? ;Qué hay de malo en ello?”. (2009: 245-
246)."!

El aumento de la oferta de programas, la convergencia con otros medios y la mayor
autonomia del espectador pueden pensarse también como parte de un mismo proceso cultural. En
primer lugar, desde la historia del relato, ya que este configura un camino a lo largo del cual se
multiplico el campo de lo narrable, se transformaron los lenguajes y se modificaron los
espectadores, tanto en sus procedimientos de interpretacién como en los de participacion.'®* En
segundo lugar, desde la historia de los medios. Los ejemplos son muchos: la imprenta también
incrementd la oferta de textos, generd nuevas convergencias (por caso, entre el libro y el
periodico) y liberé mas al lector, que ya no estuvo sujeto al manuscrito y a la biblioteca; la radio
hizo posible el acceso al espectaculo desde el hogar y acrecento la interactividad a través del uso
del dial; el cine mudo derrib6 las barreras de los lenguajes nacionales y permitidé una lengua
franca que eximi6 al espectador de muchos de sus condicionamientos culturales. En tercer
lugar, desde la propia historia de la television. La ya mencionada superacion del canal Unico y la
creacion del video fape, de la transmision satelital, del control remoto y del cable posibilitaron
transformaciones en la produccién y el consumo similares en su significacion a las que se

auguran para esta nueva etapa.

11 Mario Carlén dialoga con el anélisis de E. Verdn en relacion con la especificidad televisiva de la transmisién en directo: “La
television primero se ocupd del mundo exterior en la era de la Paleo TV, luego de si misma, en la etapa de la Neo TV y la Meta
TV (en la Neo TV cada programa empezo6 a exponer sus recursos productivos; en la Meta TV, ciertos programas se ocuparon de
los recursos productivos de los demas) y, finalmente, se concentrd en el destinatario o en el espectador”. Y agrega: “En este relato
la television muere como medio de masas, pero no muere el directo como lenguaje y dispositivo, y tampoco lo hace su sujeto
espectador.” (2009: 183).

192 E] bardo medieval que cantaba a su pueblo las gestas heroicas en la plaza publica, es hoy en muchos aspectos el comentarista
deportivo del noticiero que narra los triunfos (o los sinsabores) de la seleccion nacional de futbol.
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Considero que las narrativas que inaugure la nueva television implicaran continuidades
respecto de los elementos que caracterizan la television actual. En ese continuum histérico debera
pensarse la transformacion.

6. La fragmentacion: sucesion y repeticion

La corriente televisiva se organiza en bloques, unidades narrativas de duracion variable
ubicadas entre dos tandas publicitarias. Un conjunto de bloques conforma un programa. Un
conjunto de programas, una programacion. Como ya se explicd, la institucion televisiva somete
esta estructura mayor a diferentes 16gicas para garantizar la continuidad de la expectacion a partir
de que se identifique un mismo tipo de referente vinculado con cuestiones mas generales, como
el horario, el tipo de audiencia y el estilo (J. Gonzéalez Requena, 1999). Los programas se
desarrollan en emisiones de frecuencia diaria o semanal, que a su vez pueden durar meses o
afios.'”® Raramente se realiza un programa de emision tnica.

Esta division o fragmentacion narrativa puede explicarse por diferentes causas. Arlindo
Machado (2003) menciona tres: la relacionada con las modalidades de la recepcion, la
economica y la vinculada con el linaje popular de la narrativa televisiva. Desde luego, las tres se
encuentran fuertemente superpuestas.

En relacion con la recepcion televisiva, ya sehalé que se produce mayoritariamente en el
ambito del hogar. Por lo tanto, se inserta en la vida doméstica (con sus rutinas, necesidades y
horarios) y por ello se adecua a su cultura a la vez que la regula. Puede afirmarse entonces que la
fragmentacion, en realidad, acompafa participativamente los ritmos del hogar.

La causa econdmica es acaso la mas evidente: el modelo de produccion que la television

193 Como el periodistico Almorzando con Mirtha Legrand (1968, Almorzando con las estrellas, Canal 9 y, actualmente, por
América), el noticiero Telenoche (desde 1966, Canal 13) o la telenovela El amor tiene cara de mujer (Canal 13, desde 1964 hasta
1971).
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comercial adoptd desde sus inicios fue el de la radio, que se financiaba con la publicidad (F.
Barbier y C. Bertho Lavenir, 1999). Como ocurre con la radio, lo que la television ofrece son sus
caudales de audiencias a las agencias de publicidad. En conclusion: la fragmentacion se utiliza
para incluir la publicidad.'**

Si la emision se interrumpe por causa de la tanda o por la continuacion de otro programa,
el espectador puede cambiar de canal o desistir de seguir mirando el producto hasta el dia o la
semana siguientes. Para evitar esta pérdida, el relato televisivo comercial desarrollé desde muy
temprano la suspension narrativa o gancho al final del bloque o de la emision. Esto significa que
el pragmatismo de la estrategia comercial determind una de las particularidades mas
significativas de la narrativa televisiva, aunque esta estrategia comercial haya estado presente en
otros consumos culturales (anteriores a la radio), como el folletin (Roman Gubern, 1986).

La suspension narrativa determina la organizacion de la intriga, regula la totalidad de los
géneros televisivos (tanto de ficcion como de no ficcion) e implica en el espectador modelo un
momento de fuerte incertidumbre y de deseo por saber cémo sigue aquello que se le interrumpio.
Por lo tanto, desde el punto de vista narrativo, se trata de un problema de focalizacion. De hecho,
organiza a tal punto la narrativa televisiva que -como sostiene A. Machado- “Si los intervalos que
fragmentan un programa de television se suprimieran y los capitulos diarios se colocaran en
continuidad en una misma secuencia, el interés en el programa probablemente caeria de
inmediato, ya que fue concebido para ser decodificado por partes y en simultdneo con otros

programas. Nadie soportaria una miniserie o telenovela que se presentara de una sola vez (aun si

se lo hiciera en forma compacta), sin interrupciones y sin los nudos de tension que el corte hace

194 Esto explica la razoén por la cual los estudios de medicion de las audiencias son inherentes a la comunicacion de masas. De
manera tal vez demasiado general, puede afirmarse que cuantos mas espectadores tenga un programa, mayor sera el costo del
segundo de publicidad, aunque tan importante como la cantidad es la calidad de sus espectadores (H. Di Guglielmo, 2002): en
términos comerciales, a las agencias de publicidad también les importa quiénes son los que miran el programa.
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posibles” (2003: 86). Desde esta perspectiva, la suspension se instituye como un codigo
hermenéutico que establece una relacion entre lo que la intriga predestine en la puesta en relato y
lo que revele al final. Esto se logra a través de una serie de procedimientos o argucias narrativas
que se expresan como el gancho al que hace referencia A. Machado.

Junto con la suspension, el relato televisivo incluye también la repeticion narrativa. Esta
puede definirse desde dos puntos de vista complementarios. De manera general, como lo hace
Umberto Eco, en tanto “...expresiones que fingen ser siempre diferentes para transmitir siempre,
sin embargo, el mismo contenido fundamental” (1988: 135). De manera mas restringida, como un
tipo de fragmentacion que consiste en mantener estructuras similares a lo largo de diferentes
emisiones de un mismo programa, a la vez que se realizan variaciones o cambios que no alteran
su identidad, sino que, por el contrario, la confirman. No hay en este enfoque una idea de
simulacion y -en consecuencia- de engario, sino la asuncion de una modalidad de funcionamiento
comunicativo. Es este el sentido que la propongo abordar ahora para retomar posteriormente la
perspectiva mas general de U. Eco.

La variacion en la identidad, entonces, es la clave narrativa de la repeticion: el espectador
encuentra lo que esper6 y a la vez se siente gratamente sorprendido por la irrupcion de lo
imprevisto o lo nuevo en aquello que sabe previsible por familiar y conocido. El pacto
comunicativo se desarrolla de manera no conflictiva a partir de los principios no violentados de la

195 Esta es la condicion

confianza y de la prevision, que garantizan la fidelidad del espectador.
indispensable para que la narrativa de masas -regida por la suspension- funcione de manera

exitosa, al menos en términos econdmicos. Porque paraddjicamente, lo inesperado -incluida la

195 Cada emisién de La liga, por ejemplo, es casi siempre igual a las anteriores (aunque plantee diferentes temas) y, a la vez, es
siempre moderadamente distinta.
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propia suspension— puede pensarse también como otra forma de la repeticion. Llego asi a la
tercera causa que -segin A. Machado- explica la fragmentacion: la vinculada con el linaje
popular de la narrativa televisiva: la suspension y la repeticion pueden rastrearse en
innumerables ejemplos de la narrativa popular de todos los tiempos.'”® Su presencia permanente
y variada permite afirmar que la television abreva de ellas e hibrida también con sus géneros,
como afirma Jestis Martin-Barbero (2003).""’

Como senalé anteriormente, para U. Eco, la repeticion se relaciona principalmente “con los
medios de comunicacion de masas, de la pelicula comercial, de los comic strips, de la musica de
baile y -precisamente- del llamado serial televisivo, en que se tiene la impresion de leer, ver,
escuchar, siempre algo nuevo, cuando en realidad se nos cuenta, en pocas palabras, la misma
historia.” (1988:135), aunque este tipo de repeticion -sefiala el autor- haya estado presente en
muchas fases de la produccion artistica del pasado. A continuacion, clasifica la repeticion en
cinco tipos narrativos. Indico ejemplos tomados de la programacion televisiva actual:

- la continuacion, como ocurre con Los Roldan (Ideas del sur para Telefé¢, 2004 'y,
posteriormente, para Canal 9, 2005). La primera temporada dejo abiertas una serie de historias
que, finalmente, se desarrollaron y culminaron en la segunda temporada.

- El calco, que reformula una historia. En el cine, se lo denomina remake. Por ejemplo, Yo soy

Betty la fea (RCN, Colombia, 2005) y su version estadounidense, Ugly Betty (ABC, 2007). En

19 Funcionan asi, por ejemplo, muchos relatos antiguos y populares, como Odisea, Las mil y una noches, los cuentos de picaros y
sabios presentes en casi todas las culturas orales, las series cinematograficas (como Los superagentes, que tuvo doce capitulos
entre 1977 y 2008), literarias (como la version en folletin de la novela Nacha Regules (1919), de Manuel Galvez, publicada en el
diario La vanguardia) y periodisticas (como las Aguafitertes, de Roberto Arlt, publicadas en el diario E/ mundo entre 1928 y 1941
o la historieta E/ eternauta, de Héctor Oesterheld y Solano Lopez, publicada en el semanario Hora cero durante 1957).

7 Asi lo demuestra la telenovela -género manifiestamente televisivo- al poner en evidencia desde su mismo nombre su
hibridacion con el folletin (una novela por entregas) y con la radionovela. La perifrasis de novela por Internet con la que se
empieza a llamar un producto narrativo como Amanda O (Dori Media Group, 2008) da cuenta de estos procedimientos de
hibridacion, a la vez que confirma que la suspension narrativa no es un rasgo exclusivo de la television.
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el caso de Los Roldan: Los Reyes (RCN, Colombia, 2005), Los Sanchez (TV Azteca, 2005) y
Fortunato (Mega, Chile, 2007).

- Lasaga, que “es una sucesion de acontecimientos, aparentemente siempre nuevos, que afectan
a diferencia de la serie, al decurso histérico de un personaje o, mejor ain, de una genealogia
de personajes” (Eco 1988: 140). Es el caso de la telenovela Chiquititas (Cris Morena Group
para Telefé, 1995 a 2001 y 2006), que narra la larga y variada historia de un hogar para nifias
y luego también nifios abandonados.

- El dialogismo intertextual, que puede adoptar diferentes formas, como el homenaje, la
parodia, la cita ironica del fopos, el juego ironico y el encasillamiento de género.'”® Asi ocurre
con los programas de investigacion periodistica del estilo Kaos en la ciudad (Endemol para
Canal 13, 2002 y 2003), Ser urbano (Ideas del sur para Telefé, 2003 y 2004) y Humanos en el
camino (Rosstoc para Telefé, 2005 y 2006) y los periodisticos de Fabian Polosecki, El otro
lado (ATC, 1993 y 1994) y El visitante (ATC, 1995), con los que mantienen un silencioso
didlogo, que el espectador puede o no reconocer.

- La serie, que “concierne de cerca y exclusivamente a la estructura narrativa. Tenemos una
situacion fija y cierto nimero de personajes principales también fijos, en torno a los cuales
giran personajes secundarios que cambian, precisamente, para dar la impresion de que la
historia siguiente es distinta a la anterior” (Eco, 1988: 138). Asi ocurre en Los simuladores
(Telefé, 2002 y 2003), donde un grupo de profesionales resuelve capitulo a capitulo problemas
de gente comun por medio de distintos simulacros, de ahi su titulo.

Para U. Eco, esta ultima -en tanto variacion de lo mismo- es un modelo de lo iterativo, en la

19 Estos casos “ponen en juego una enciclopedia intertextual: es decir, que tenemos textos que citan otros textos y el
conocimiento de los textos precedentes es presupuesto necesario para la apreciacion del texto examinado.” (1988: 142).
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medida en que narra esta vez lo que ya se narro muchas veces. Su ¢éxito depende del buen
funcionamiento dialéctico entre el orden y la novedad o entre el esquematismo y la innovacion.
La idea es restringida y equivale a lo que prefiero denominar como episodio seriado. En el
proximo subtitulo, propongo una ampliacién de su campo de aplicacion en razon de la

dominancia que tiene en la organizacion narrativa televisiva.

6.1. Una tipologia de los episodios
Llamo episodio a cada una de las unidades narrativas en que se divide el conjunto de
emisiones que conforman un programa o un segmento de este (por ejemplo, las diferentes
noticias referidas a una misma informacion en las distintas emisiones de un noticiero). La matriz
episodica de un programa se relaciona con la organizacion en suspension y repetitiva de la
programacion televisiva y es independiente del caracter de ficcion o no ficcion del género.
Desde una perspectiva narrativa, los episodios pueden agruparse teniendo en cuenta el
grado de autonomia respecto del programa/ciclo (es decir, si cada uno de sus relatos concluye o
no en una Unica emision) y el tipo de serialidad o sucesion que fijan en relacion con esa
autonomia. En razoén de estos criterios, se pueden establecer distintos tipos de episodios.'*’
- En el capitulo, cada episodio se integra a un relato mayor, como sucede en la telenovela. Los
diferentes episodios establecen entre si una relacion de continuidad. Los primeros capitulos
inauguran un problema o un conjunto de problemas que se irdn desarrollando a lo largo de las

diferentes emisiones. La resolucién definitiva de los problemas deberia implicar la

19 La clasificacion que presento a continuacion reelabora y amplia la tipologia propuesta por A. Machado (2003), quien clasifica
los episodios (aunque solo los de ficcion) en capitulos, episodio seriado y unitario. En la que presento a continuacion, propongo
aplicar la categoria también a la no ficcion y agrego el capitulo seriado.
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terminacion del programa.’” Esta estructura puede privilegiar una trama Gnica principal -por
ejemplo, la de la pareja protagonica en la telenovela clésica- o sostener muchas tramas
principales, como sucede en la telenovela moderna (Sefe pecados, Rede Globo, 2007, Siete
pecados, Telefé¢, 2008), pero el procedimiento narrativo es similar. Una saga como la
mencionada Chiquititas se organiza en capitulos. La organizacion episddica de esta clase de
narrativas obliga a establecer con el espectador una serie de estrategias de suspension y

repeticién que garanticen la continuidad.*"

A su vez, en el cierre se anticipan los puntos mas
importantes o atractivos del proximo capitulo.””* Dentro de la no ficcién, la organizacion en
capitulos puede observarse, por ejemplo, en un programa como Gran Hermano (Endemol,
1999, Endemol Argentina para Telefé a partir de 2001).

- En el episodio seriado, cada unidad narrativa es autonoma, aunque forme parte de una serie
unica. El problema o los problemas que abre cada episodio se cierran en esa misma emision.
Por lo tanto, el orden en que puede realizarse la expectacion es aleatorio. En el caso de la
ficcion, la continuidad estd dada por la presencia de los mismos personajes, aunque Ssu

protagonismo puede variar de episodio a episodio.”” Dentro de la no ficcion, las secciones de

los programas periodisticos humoristicos como Duro de domar (Pensado para television,

20 En Tierra nuestra (Terra nostra, Rede Globo, 2001, transmitié Canal 9, 2008), por ejemplo, los inmigrantes italianos Mateo y
Giuliana se separan, accidentalmente, al llegar a San Pablo, Brasil. A lo largo de mas de 120 capitulos la pareja se reencuentra y
se separa en varias oportunidades. El ultimo reencuentro se plantea como el definitivo y marca la interrupcion del sufrimiento,
presumiblemente, para siempre.

21 Es frecuente, por ejemplo, presentar al principio un resumen de los puntos méas importantes de la emision anterior para
garantizar la comprension y el interés de la nueva entrega.

22 Asi sucede, por ejemplo, en Vidas robadas (Telefé, 2008), Por amor a vos (Pol-ka para Canal 13, 2008) y Mujeres de nadie
(Pol-ka para Canal 13,2007 y 2008).

203 E| paradigma de este tipo de narrativas es la serie de animacién, como Los Simpson (The Simpsons, Matt Groening, Fox
Broadcasting Company, 1989 en adelante, Telefé a partir de 1990): los personajes no envejecen, por eso se puede sostener la
verosimilitud de la propuesta. Bart Simpson siempre tiene diez aflos y nadie espera que madure o cambie de una temporada a otra.
A. Machado (2003) cita South Park (South Park, Trey Parker y Matt Stone, Warner Brothers, Locomotion, 1997 y MTV a partir
de 2005) como un ejemplo de la autoconciencia narrativa de este tipo de estructuras en las que el orden debe alterarse al inicio del
episodio para que haya relato y debe recuperarse al final para que haya continuidad: Kenny, uno de los personajes, muere en todos
los episodios. South Park lleva al absurdo la imposicion de la regla.
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Canal 13, 2005-2008) presentan una organizacion narrativa de este tipo. También lo hacen
muchas de las noticias de los noticieros.*

- En el capitulo seriado, se combina la organizacion narrativa del capitulo con la del episodio
seriado por medio de una distribucion en tramas multiples. En cada emision (o en un nimero
limitado de ellas), por un lado, se abre y se cierra un problema, lo que confiere a una o varias
de las tramas una autonomia similar a la del episodio seriado. Pero, por otro lado, los
problemas que caracterizan a los personajes principales siguen su desarrollo en forma de
capitulos.”®” A diferencia del capitulo, por lo general esta estructura no supone un final fuerte
donde los problemas se solucionen para siempre, sino débiles, anticipando asi posibles
continuaciones.*”® En algunos programas de no ficcion, como los de espectaculos (magazines
del corazén o programas de chimentos) se presentan tramas multiples en capitulos seriados
protagonizadas por un numero limitado de personajes.”"”’

- En el unitario, excepto por la tematica y algunos rasgos enunciativos y retéricos, todo lo
demés se altera.””® Los actores a menudo varian, aunque en Argentina —desde Cosa juzgada
(Canal 11, 1968-1970)- son caracteristicos los unitarios que mantienen un mismo equipo

artistico. Dentro de la no ficcion, los informes de los programas de investigacion periodistica

294 Por ejemplo, algunas de las acciones felevisables realizadas semanalmente por un presidente, como inaugurar una obra o
recibir a un visitante extranjero.

25 En Socias (Pol-ka, Canal 13, 2008), se narra la vida afectiva de tres amigas abogadas que comparten un estudio juridico. A la
vez, cada emision plantea y resuelve un problema (el derecho a la eutanasia o el casamiento entre homosexuales, por ejemplo),
que se impone al espectador como autéonomo.

29 En el ultimo capitulo de Hermanos y detectives (Telefé, 2006), Lorenzo —uno de sus protagonistas— abandona a su hermano
Franco para seguir sus estudios en Francia. En caso de realizarse una segunda temporada, el espectador puede anticipar que la
primera emision narrara el reencuentro de los dos protagonistas, condicion indispensable para sostener la identidad del ciclo y la
continuidad de la estructura detectivesca que lo caracterizaba.

27 Asi sucede en Los profesionales de siempre (Canal 9, 2003 en adelante), por ejemplo, con los participantes de un ciclo como
Showmatch (Ideas del sur, Telefé, 1990, Canal 9, 2005, Canal 13, 2006 en adelante): un personaje puede responder a una agresion
puntual de un colega y a la vez continuar la secuencia que conduce a su tormentosa separacion.

2% Como sucede, por ejemplo, en Mujeres asesinas (Pol-ka, Canal 13, 2005 a 2007) o en Tiempo final (BBTV y Telefé
Contenidos, 2000 a 2001; Fox Latinoamérica, 2007), donde cada emisioén narra una historia distinta protagonizada por personajes
pertenecientes a universos de ficcion también diferentes.
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como La liga presentan una organizacion narrativa de este tipo. También lo hacen muchas
noticias.””

Considero que el doble lector modelo que propone U. Eco (1988) para la serie (en un primer
nivel, este es una victima ingenua de las estrategias del autor; en un segundo nivel, valora esas
estrategias que buscaron ponerlo como un lector de primer nivel) puede pensarse también para
cualquier relato televisivo irremediablemente signado por la repeticion. Toda narrativa
televisiva, por lo tanto, podria imponerse a ciertos espectadores como una suerte de hipertexto

que a su vez fuera su propio comentario metatextual; en ese reconocimiento, radicaria la fruicion

por lo mismo.

29 Eg el caso de los distintos relatos sobre la inseguridad en los noticieros de aire de Argentina: distintos protagonistas, historias
que abren y cierran en un solo envio, presentacion narrativa binaria —victima y victimario-, retorica melodramatica y un mismo
tema.



146

Capitulo N.° 3: Los mundos posibles del realismo

1. Objetivos del capitulo

Dado su caracter textual, los contenidos de los relatos de no ficcion no dejan de ser ficciones,
si se entiende por ficcion aquello que es opuesto a lo real. Los mundos, los objetos, los actores y
las situaciones representados y materializados a través del lenguaje se aceptan como posibles en
razon de una serie de procedimientos formales a los que denomino verosimilitud realista.
Parafraseando a Bill Nichols (1997), puede afirmarse que los géneros de la no ficcion televisiva
son una ficcion (en nada) parecida a la ficcion. La intencion de este capitulo es demostrar esta
afirmacion.

Para ello, propongo:

investigar el concepto de ficcion,

establecer y caracterizar el campo de la no ficcion televisiva,

- examinar sus procedimientos de verosimilitud y

analizar la representacion de los géneros de la no ficcidon como construcciones realistas.

2. Las teorias de la ficcion
La distincion entre los universos de la realidad y la ficcién constituye uno de los ejes

fundamentales del pensamiento tedrico sobre la narrativa, en especial para el analisis literario y la
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filosofia. Hice ya referencia en los capitulos N.° 1 y 2 a Platon y Aristoteles, para quienes la
separacion entre uno y otro mundo puede establecerse a partir del concepto de mimesis: la ficcion
es lo no real, pero sujeto a las reglas de la verosimilitud, idea que establece un puente entre
ambos universos en la medida en que la consideracion de uno supone la identificacion y la
aceptacion del otro. La discusion contemporanea respecto de este tema se apoya en aquella
diferencia.

Segun Thomas Pavel (1991), abordar la ficcion como un problema supone diferenciar tres
tipos de preguntas:
- las metafisicas, que buscan resolver la cuestion de la ficcidon en relacion con la verdad,
- las referidas a la demarcacion, que pretenden establecer limites claros entre la ficcion y la no

ficcion, y
- las institucionales, que piensan el problema en relacion con el lugar y la importancia que la

ficcidn tiene como institucion cultural.

Estas preguntas pueden abordarse desde enfoques externos (que pretenden comparar la

ficcion con el mundo factual) y enfoques internos (que proponen modelos que representen la
manera como el lector o espectador entienden la ficcién). T. Pavel denomina estos enfoques

como teorias segregacionistas € integracionistas respectivamente.

2.1. Las teorias segregacionistas

Dentro de las teorias segregacionistas, T. Pavel ubica dos lineas de andlisis: la filosofia
analitica y la teoria de los actos de habla. Ambas sostienen que no hay un universo del discurso
fuera del mundo real. La existencia solo se puede atribuir a objetos reales.

La filosofia analitica, entre cuyos representantes se encuentra Bertrand Russell, rechaza el
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estatuto ontoldgico de los objetos inexistentes a partir de su exploracion sobre la naturaleza del
lenguaje y sus vinculos con el mundo. En la medida en que la ficcion contiene
pseudodesignaciones, sus aseveraciones no son ni verdaderas ni falsas.

En correspondencia con esta posicion, la teoria de los actos de habla (ver capitulo N.° 1)
considera el lenguaje en su aspecto realizativo, es decir, en relacion con las interacciones y las
situaciones del discurso. La ficcion carece de la fuerza ilocutoria propia de cualquier acto de
habla, porque el que habla no se compromete con la verdad de su enunciado ya que finge hacer
referencia a un objeto o a una situacion que no existe. Un creador de ficciones simula hacer
aserciones, pero no las hace verdaderamente. Desde este punto de vista, no respeta la mdaxima de
cualidad con la que el hablante compromete su enunciado (Paul Grice, 1975).

Ambas teorias, pero en especial esta ultima, encierran una concepcion cartesiana del sujeto
como alguien honesto y competente en la produccion de enunciados coherentes (sobre los cuales
tiene absoluto control) a la vez que no evaluan el hecho de que los textos de ficcidon se imponen
como un entramado de voces entre las cuales la del autor empirico es la unica que no aparece
directamente involucrada. Asi, se descuida el hecho de que en la medida en que los textos de
ficcion poseen cierta unidad discursiva, el receptor no escinde los enunciados que se le presentan
entre los que corresponden a la ficcion y los de la no ficcion.*'® Por otra parte, desde luego, la
ficcion tiene una funcion realizativa ya que usa el lenguaje dentro de ciertas convenciones para
lograr determinados efectos; a la vez, quienes producen textos de no ficcion no necesariamente se
comprometen con la verdad de sus enunciados: con frecuencia, lo que buscan es hacer creer la

verdad de lo que dicen. Sobre este punto, volveré mas adelante.

219 Muchos enunciados de la ficcion, por ejemplo, pueden aceptarse como verdaderos mas alla del fingimiento que supone aceptar
la existencia de los personajes. Si no fuera asi, la interpretacion de una novela como Guerra y paz, de Leon Tolstoy, seria
imposible, ya que combina el relato de los hechos histéricos ocurridos en Francia y en Rusia durante los reinados de Napoleon y
Alejandro I respectivamente con un entramado de personajes y situaciones de ficcion.
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T. Pavel sefiala que la actitud segregacionista pone en evidencia una postura logocéntrica
(en términos de J. Derrida) segun la cual se intenta encontrar o construir un idealismo normativo
que se oponga a los accidentes y a las desviaciones propias del pensamiento. La no ficcion,
entonces, se instituye como la fosilizacion o normalizacion de todo lo creativo y lo ingobernable,
de lo que la ficciéon (y también el mito) en lineas generales estdn dando cuenta. De esta forma, se
asume que la ficcion responde al universo de lo marginal y en ese caracter constituye una forma
de resistencia al exceso de medida; de alli su posible cardcter subversivo, al menos en sus

manifestaciones mas revulsivas.

2.2. El problema de la verdad en la ficcion y en la no ficcion

Desde el constructivismo, Nelson Goodman (1978) afirma que el hombre ordena el
mundo en funcién de la verdad y no al revés: lo real seria una construccion del lenguaje.”!! Por lo
tanto, si se acepta que la verdad es verdad del enunciado en cuanto se corresponde con algo que
se adecua a este, el problema de la verdad puede pensarse como un rasgo retorico de cualquier
tipo de relato: dado que este necesariamente construye su referente, su supuesta mayor o menor
adecuacion dependera de la fuerza de su argumentacion.

Culturalmente, la no ficcidon se sostiene al revés: como un tipo de configuracion que
excluye el componente ficticio o imaginativo con la intencion de garantizar la verdad que se

. ’ ’ <212 . s
encuentra justamente mdas alla de su representacion.” ~ Por ello, /o verificable es una cuestion

21" Segin N. Goodman, los enunciados la Tierra estd quieta 'y la Tierra se mueve son versiones verdaderas, pero en sistemas o
mundos diferentes. Desde la ficcion, Jorge Luis Borges expresa esta idea en Tlon, Ugbar, Orbis Tertius (1989): en el cuento, se
comprueba la existencia de otros mundos construidos exclusivamente por el lenguaje. La impronta del universo creado por
palabras es tan determinante, que el narrador anticipa (aunque sin temor) la supresion del mundo real: “Entonces desapareceran
del planeta el inglés y el francés y el mero espaiiol. El mundo sera T16n.”.

212 pero incluso aceptando esta afirmacién, “sigue existiendo el obsticulo de la autenticidad de las fuentes, de los criterios
interpretativos y de las turbulencias de sentido”, como explica Juan José Saer (1998: 11). A su vez, que un relato se presente como
no ficcidn, no implica que lo que se narre sea lo verdadero y que un relato se diga ficticio no significa que todo lo que se narre sea
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central para la no ficcidon, aunque es aleatorio para la ficcion, ya que afecta solamente algunas de
sus clases’". En otras palabras: la autenticacion es un problema argumentativo relacionado con
el referente externo, que no forzosamente afecta el campo de la ficcion. A su vez, formalmente,
en la medida en que la no ficcion construye lo verdadero diciendo que lo es, pero no diciendo que
lo hace, la distancia entre la ficcion y la no ficcidon se acorta (aunque no se anula), ya que la
posibilidad de querer narrar algo que pueda creerse o aceptarse como si fuera verdad es para los
dos tipos de relatos un problema de idéntica naturaleza retorica y complejidad.

Cuando la ficcion deja de verse como un engario en oposicion a la no ficcion, esta ultima
se asume como una actividad que también permite incluir lo que se considera marginal al menos
respecto de lo real: asi, la no ficcién puede contrarrestar las convenciones establecidas y ampliar
los limites de lo pensable a través del prisma de la imaginacion (como dice J. Bruner, 2003):
dado que la ficcion permite comprender lo real, su hibridacion con la no ficcion (por ejemplo, en

un noticiero) bien puede formar parte de su propia autenticacion.?'*

2.2.1. El caso de la Historia
Una serie de investigaciones realizadas, entre otros, por Michel de Certeau y Hayden
Whyte, centr6 su atencion en las caracteristicas de la narracion historica en tanto discurso sobre

. 215 . . . .
los hechos considerados como reales.”” Para estas perspectivas, la Historia debe juzgarse en su

falso.

213 Asi ocurre, por ejemplo, con los relatos realistas y los fantasticos, que fundan su verosimilitud, precisamente, en la creacion de
un mundo que pueda ser aceptado como similar al nuestro.

214 W . Tser sefiala que “solo se puede comprender qué es la ficcion si se parte de los mecanismos fundamentales del “como si” en
tanto inmersion ficcional que implica la coexistencia de dos mundos, el medio real y el del universo creado, que a primera vista
parecen mutuamente excluyentes.” (1997).

215 Estas investigaciones se relacionan con las realizadas por P. Ricoeur (ver el capitulo N.° 1): los relatos de la ficcion y los de la
historia (y agrego, los de cualquier discurso de la no ficcion) se encuentran unidos por el acto de narrar y, de alguna forma, echan
luz sobre la experiencia humana a través de su caracter temporal: es la representacion del tiempo la que unifica la experiencia
narrativa.
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caracter doble: por un lado, como una disciplina que investiga el pasado y, por el otro, como un
conjunto de relatos que dan cuenta de ¢l. Entre el pasado y sus relatos, se encuentra la mediacion
del lenguaje, que no es transparente, como sefiala H. Whyte (1992). Lo que se trata de determinar
entonces son los procedimientos y los condicionantes de la escritura de la Historia, es decir, la
configuracion de un tipo de relato que se impone socialmente como la materializacion de los
hechos pasados por obra del conocimiento. Al respecto, M. De Certeau (1993) sefiala el caracter
realizativo del discurso historico, ya que contar la Historia equivale a hacerla. Este autor
menciona una serie de operaciones de escritura que diferencian el relato histérico de su
investigacion. Entre otras: el reordenamiento cronoldgico de los hechos, la clausura del texto en
oposiciéon a la apertura del devenir historico, la anulacién de las lagunas por medio de la
saturacion de significados y la imposicion de categorias especificas socialmente aceptadas. Sin
duda, estas operaciones se corresponden con la configuracion de cualquier tipo de relato,
incluidos los de la ficcion. Formalmente, la diferencia consiste en que el relato historico (como el
de la no ficcidn televisiva) pretende hacer creer que dice una verdad reconstruida a partir de sus
vestigios. Este efecto de realidad se logra a través de la puesta en discurso de ciertas
concepciones compartidas y de la configuracion en ciertos modelos narrativos.”'® De hecho,
ninglin acontecimiento es en si mismo de una determinada forma narrativa sino que es el punto
de vista historico (o periodistico) el que lo modela y a partir de ese modelo le da su sentido. Por
otra parte, como sefiala P. Ricoeur, el discurso historico siempre se presenta como comprension
del otro y como indicacion de un saber del que se carece. De esta manera, construye su propia
autoridad a través de figuras (como las remisiones y las citas) y de la ostentacion de pruebas que

se consideran objetivas (como la mencién de nombres propios y la exhibicion de mapas y

218 O a partir de la sedimentacion narrativa, segin P. Ricoeur (2001).



152

graficos). El discurso historico es verosimil por este efecto de realidad en tanto construccion de
sentido generada por una serie de estrategias textuales convalidadas o naturalizadas por una
comunidad de interpretantes. Lo mismo puede decirse de la no ficcion televisiva (volveré sobre

este aspecto en el subtitulo N.° 3).

2.3. Las teorias integracionistas

Concepciones como las que acabo de explicar permiten la entrada al campo de las teorias
integracionistas. Estas sostienen que las practicas narrativas marginales (ficcionales) y las
normales (no ficcionales) pertenecen al mismo continuum y manifiestan muchas caracteristicas
idénticas. Para estas teorias, los objetos, los personajes y los mundos de la ficcion y la no ficcion
comparten la misma condiciéon ontologica en la medida en que se definen como una lista de
propiedades mas alla de que existan o no: existir seria una condicion posible y no necesariamente

la mas importante.!’

2.3.1. Personajes y objetos
Terence Parsons (1980) analiza los personajes y los objetos desde una perspectiva
integracionista y distingue entre rasgos nucleares y extranucleares. Los primeros describen el

. . ) . 218
objeto o el personaje en su universo; los segundos lo hacen en relacién con otros mundos.”~ A

217 Segun T. Pavel, las ficciones “evidencian el aspecto innovador de los procesos referenciales y se perciben como marginales
s6lo por contraste con una normalidad fosilizada culturalmente determinada.” (1991: 41). Su idea es adecuada solamente si se
opone a la no ficcion dominante. La hora de los hornos (1966-196868), de Fernando Solanas, en cine, y El otro lado (Canal 7,
1992- 1994), en television, por ejemplo, lejos de fosilizar lo creativo, produjeron formas exploratorias de la realidad que
contribuyeron con la configuracion del lenguaje de la no ficcion y permitieron evaluar nuevos sentidos de lo real. A su vez,
también fueron percibidas en su momento como marginales en oposicion a las determinaciones culturales dominantes.

218 Bart Simpson (Los Simpson, Matt Groening, Fox Broadcasting Company, 1989 en adelante, Telefé a partir de 1990), por
ejemplo, tiene, entre sus rasgos nucleares, la misma edad siempre, cuatro dedos, un caracter travieso y color amarillo. Entre sus
rasgos extranucleares, se identifican propiedades ontoldgicas (no existe), modales (no es posible que llegue a existir) e
intencionales (es un personaje de animacion producido por el sistema televisivo norteamericano).
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partir de los rasgos extranucleares, identifica tres tipos de personajes y objetos: los nativos
(aquellos cuya propiedad extranuclear es ser inventados), los inmigrantes (que vienen de otra
parte, incluida la realidad, y que participan de una metalepsis narrativa)®'’ y los sustitutos
(correlatos de ficcion, que modifican sustancialmente sus caracteristicas a causa del pasaje entre
mundos). En los sistemas narrativos que se conciben de este modo, todo personaje esta dotado de
ser, lo existente es posible y la posibilidad de que algo exista, existe, como senala Marcela Farré
(2004: 115): se trata de seres hechos con lenguaje, aunque ellos mismos no sean seres de lenguaje
ya que no pueden reducirse a un conjunto de enunciados, es decir, a la forma de su materialidad,

sino que se caracterizan por un conjunto de rasgos.

2.3.2. Los mundos posibles

La semantica modal propone una representacion de la posibilidad y la necesidad de
diferenciar lo verdadero de lo falso en relacion con la ficcion. Saul Kripke (1997) toma el
concepto de mundo posible de Gottfried Leibniz como base para describir un modelo segun el
cual nuestro mundo esta atravesado por una infinidad de mundos no reales a los que denomina
posibles. En este sistema, se plantea una estructura modelo formada por K (el conjunto de
mundos posibles), el miembro privilegiado G (el mundo real) y la relacion R como el vinculo
entre varios mundos pertenecientes al sistema K y sus alternativas dentro de K. La relacion entre
mundos es posible si se establece entre ellos algun criterio. Desde esta perspectiva, la posibilidad
de un mundo realista, por ejemplo, depende especialmente de la definicién de R.

A partir de S. Kripke, Lubomir Dolezel (1997) y Umberto Eco (1999) desarrollan teorias

1% Como ocurre en el capitulo de la séptima temporada Noche de Brujas: Homero al cubo (Treehouse of Horror: Homer 3), en el
que el protagonista ingresa al mundo de las tres dimensiones,
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que permiten entender la existencia de estos mundos en relacion con la no ficcion.

Lubomir Dolezel (1997) cuestiona la aplicacion de la semantica mimética (aquella que parte
del concepto de mimesis para el analisis de la ficcion), ya que encierra la idea de que las ficciones
se derivan de la realidad (como imitaciones o representaciones), impidiendo su anélisis como
universo. Asi ocurre cuando se pretende que un prototipo particular de la entidad ficcional pueda
encontrarse en el mundo real o las entidades no tienen su correlato en el mundo real, pero se
considera que los particulares de ficcion representan universales reales (o tipos) o se los
considera como sujetos de estudio por parte de su creador, a la manera del historiador. Ambas
opciones son muy frecuentes en los andlisis de obras realistas. Para L. Dolezel, las dos producen
un bloqueo en la teoria mimética, porque en su empeio por explicar todo objeto ficticio como
representacion de entidades reales, deben ceiiirse a un marco de referencia universalista: “Si los
particulares ficcionales se conservan, no se explican como representaciones de entidades reales:
son tomados como preexistentes y se da por sentado que una fuente de recuperacion los ha
recuperado” (1997: 76). Para evitar estas limitaciones, el autor propone una semdntica de la
ficcionalidad de los mundos posibles (opuesta a la semantica mimética) organizada alrededor de
tres tesis:

- los mundos ficticios son conjuntos de estados de cosas posibles. Un personaje no es un ser
real, pero es un individuo posible que habita un mundo de ficcién de una obra determinada vy,
desde esta perspectiva, no resulta licito identificarlo con un individuo real del mismo nombre,
ya que no depende de los prototipos reales. En caso de establecerse un vinculo, este se centrara
en las relaciones inter-mundos (R). Los mundos y los personajes posibles son homogéneos y
en tal caracter no pueden compararse entre si como mas reales 0 mas fantasiosos.

- El conjunto de los mundos de ficcion es ilimitado y variado al maximo, dado que lo posible es
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mds amplio que lo real. Por otro lado, todos son igualmente ficticios.**’
- Los mundos ficcionales son accesibles desde el mundo real. Si bien el acceso fisico es

imposible'

, su llegada se produce a través de canales semioticos que permiten la
transferencia de la informacion estructurando los mundos de ficcion.* Inversamente, el lector
puede convertir los mundos posibles en una fuente de su propia experiencia, como sucede
desde luego con los relatos de los noticieros.

En Lector in fabula, U. Eco (1999) sostiene que el sentido es el resultado de una actividad
comunicativa textual y que, por lo tanto, la consistencia de los mundos posibles depende
fuertemente de la actividad cooperativa del lector en razoén de la logica interna que el relato
construye (ver capitulo N.° 1). Para el investigador, pueden ocurrir dos tipos de relaciones: las
intencionales (cuya verificacion se produce internamente) y las extensionales (que permiten
identificar un objeto en el mundo factual del lector). Por lo tanto, los mundos posibles siempre se
relacionan con su mundo de pertenencia (mundo efectivo o de referencia), no solo porque alcance
con que en una serie se mencionen objetos o seres que pertenezcan a su mundo, sino sobre todo
porque si no existiera ese otro mundo, la valoraciéon de este como posible seria imposible. En
efecto, en el sistema que describe U. Eco, los mundos posibles siempre se valoran desde otros
mundos. Las propiedades esenciales identifican sin ambigiiedades y de forma exclusiva la clase

de un individuo en un mundo posible y su carcter depende del fopic narrativo.*>

220 E] autor sostiene que “No existe justificacién alguna para una doble semantica de la ficcionalidad, una para las ficciones de
tipo “realista” y otra para las ficciones “fantasticas”. Los mundos de la literatura realista no son menos ficcionales que los mundos
de los cuentos de hadas o de la ciencia ficcion.” (1997: 81). Es importante aclarar que en la traduccion se utiliza fantdsticas con el
valor de maravillosas.

221 A la manera de Alice, el personaje de Lewis Carroll, o de Homero en Homero al cubo.

222 Bl mundo real puede brindar modelos o anclar el relato en ciertos acontecimientos histéricos.

22 Por ejemplo, en un mundo posible donde el fopic sea la adiccion a las drogas entre los jovenes pobres, la localizacion de
ciertos individuos dependera de la identificacion de esa propiedad; si en cambio el topic fuera la delincuencia entre los jovenes
pobres, la adiccion de algunos individuos del grupo podria no ser una propiedad esencial sino accidental. Dado el caracter
relacional de los mundos, puede ocurrir una asociacion entre la adiccion y la delincuencia: los individuos que posean una
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Para U. Eco, por lo tanto, un mundo posible se define como “un estado de cosas,
expresado por un conjunto de proposiciones (...). Como algunas de esas propiedades o
predicados son acciones, un mundo posible también puede interpretarse como un desarrollo de
acontecimientos. Como ese desarrollo de acontecimientos no es efectivo, sino precisamente
posible, el mismo debe depender de las actitudes proposicionales de alguien que lo afirme, lo
cree, lo suefie, lo desee, lo prevea, etc.” (1999: 181): la posibilidad ocurre dentro del texto y
obedece a su enunciador. Los relatos son la representacion material de esos mundos, modelos
mentales que se hacen por medio del lenguaje y que dependen de la cooperacion del lector para
la construccion del sentido.

En conclusion, para las teorias del integracionismo, lo que llamamos el mundo real esta
atravesado por los mundos posibles, que influyen en su comprension y su conocimiento: los

géneros de la no ficcidon se deben caracterizar por presentar modelos admisibles del mundo real.

2.4. Conclusiones: los mundos posibles de la no ficcion

Llegado a este punto del desarrollo tedrico, considero importante elaborar algunas
conclusiones.

En primer lugar, desde un punto de vista textual integracionista, no es posible diferenciar
los mundos de la ficcion de los de la no ficcion; ambos comparten la condiciéon de ser conjuntos
ilimitados y variados de estados de cosas posibles. La materialidad de un mundo presentado por
un programa periodistico como La liga, por ejemplo, estd hecha de lenguaje audiovisual y, desde

luego, su contenido no es la realidad misma sino la referencia que este construye. Por otro lado,

propiedad esencial dentro de uno de esos mundos, poseeran inmediatamente también la otra propiedad: los adictos pobres pueden
ser entonces simplemente los delincuentes. Esta particularidad se denomina entraiie: una propiedad contiene a la otra.
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el relato de la no ficcion responde también a los dos principios paradojales que caracterizan la

ficcion segiin T. Pavel (1991): el de la distancia (de mi mundo, el cual el relato no narra) y el de

la pertinencia (con mi mundo, condicion indispensable para que sea posible algin sentido).
Si bien pueden reconocerse géneros narrativos propios de la ficcion y de la no ficcion

(como la telenovela o el noticiero, respectivamente), el caracter transversal de toda modalidad ***

demuestra que no es posible atribuir estructuras exclusivas.”>> A la vez, cualquier narrativa brinda

modos caracteristicos de ordenamiento con independencia del caracter real o imaginado de la
experiencia. De hecho, las particularidades formales del discurso historico que mencioné mas
arriba bien pueden convertirse en retérica de cualquier ficcidon que pretenda jugar a ser verdadera.

En segundo lugar, si bien es condicion de todo relato construir un mundo posible a través
de la configuracion discursiva, constituiria un exceso teorico considerar que todos ellos pueden
juzgarse por igual como ficcion. Por eso, propongo diferenciar entre mundos posibles de la
ficcion y de la no ficcion, a sabiendas de que la diferencia debe buscarse por fuera de los mismos
relatos: la distincién entre uno y otro solo es posible adoptando una perspectiva cultural.

Expongo a continuacion algunas de las diferencias:

- desde las practicas narrativas, la no ficcion audiovisual supone un control menor sobre la
historia que la ficcion, la cual plantea fabulas imaginarias acerca de lo posible y responde por
lo general a lo ludico y lo instructivo. Esta idea, que puede impresionar como ingenua, parte
de la base de que los autores empiricos de la no ficcidon se encuentran sujetos a una serie de

convenciones sociales y conocimientos previos que, de violentarse demasiado por medio de

2% Una modalidad permite reconocer la continuidad enunciativa y a menudo también retorica entre géneros diferentes
considerados especialmente por su caracter historico. De hecho, el modo (o modus) implica una actitud con respecto al
destinatario y al contenido de su enunciado, en oposicion al dictum, que vehiculiza ese contenido. Volveré sobre estos aspectos en
el capitulo N.° 4.

225 Una telenovela tiene una modalidad predominantemente melodramatica, pero puede narrar un episodio del modo que lo hace
una croénica periodistica y esta ultima puede plantearse melodramaticamente, como una telenovela.
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la imaginacion, podrian lesionar el estatuto de autenticacion que es el que define la no
ficcion, poniendo en riesgo la validez del mismo contrato.”?® Desde luego, las propias
practicas son las que marcan las excepciones, pero aun teniéndolas en cuenta, la no ficcion
supone un control menor sobre lo real que la ficcion.*”’

- Por otra parte, la produccion de la no ficcidn televisiva puede juzgarse como una institucion
cultural (en términos de T. Pavel) formada por profesionales que brindan respuestas a
demandas sociales historicamente determinadas, tanto en lo referente a lo econdmico (se
produce y distribuye un bien, como es la informacién), como a lo politico (en la medida en
que concierne a un poder a través del cual se interviene en la regulacion social) y a lo cultural
(ya que a través de la informacion se produce, se intercambia y se reproduce el sentido). A su
vez, la no ficcion presenta mundos posibles designados ideologicamente (ya que la
materialidad de los lenguajes supone imponer un sentido) y socioldégicamente (dado que esos
mundos estan habitados por sujetos que representan seres reales sobre los cuales se carga un
sentido). Son los propios productores y receptores quienes determinan sus fronteras (aunque
sea vagamente), marcando los limites entre lo narrable y lo no narrable, la novedad y la
trasgresion, lo posible y lo imposible, y lo pertinente y lo impertinente. Finalmente,
parafraseando a Terry Eagleton (1999), puede afirmarse que es no ficcion lo que se lee como

no ficcion. Esta afirmacion, lejos de centrarse en el valor o en el gusto personal, sostiene la

226 El mayor peligro, sin embargo, seria la adjudicacion del estigma de la locura o de la estupidez, como le ocurre a Fred Leuchter,
el protagonista del documental de Errrol Morris, Mr. Death (Mr. Death, The Rise and Fall of Fred A. Leuchter, 1999), quien
demuestra a través de su relato que los campos nazis de concentraciéon nunca existieron.

27 Una ficcion realizada a través de la improvisacion de los actores, grabada por medio de una puesta de camaras que busque una
intervencion minima, le permite ejercer al autor empirico un nivel de control muy limitado. Por el contrario, la representacion
idealizada del pueblo aleman en el documental E! triunfo de la voluntad (Triumph des Willens, 1936), de Leni Riefensthal,
implico un altisimo control sobre lo real, de la misma forma en que en algunos géneros televisivos como el magazine del corazon,
las situaciones reales (como los enfrentamientos verbales o las peleas cuerpo a cuerpo entre los actores) son producidas por el
propio autor empirico. Por otra parte, ya que la television generalista privada se impone como un divertimento, la condicion
ludica también se encuentra en la no ficcion, por ejemplo, en los programas de entretenimiento y en los magazines para el ama de
casa, entre muchos otros, por lo que los limites entre uno y otro tipo pueden considerarse como problematicos en relacion con este
aspecto (ver capitulo N.° 4).
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importancia de los modos de percibir, evaluar y creer en una época determinada, aspectos
relacionados intrinsecamente con el sostenimiento y la reproduccion del poder social. El
objeto no ficcion es construido y reconstruido por los propios participantes discursivos (como
afirma Michel Foucault, 2004, en relacion con la locura).

- Pensar la no ficcidon como una institucion, implica reconocer la centralidad del espectador (y
de su cooperacion interpretativa) como co-responsable de la legitimidad que brinda la
verificacion.”?® La no ficcidn necesita satisfacer la epistefilia de su espectador valiéndose para
ello de su escopofilia: curiosamente, nos alejamos del mundo fisico con el fin de prestarle
atencion a su representacion. Aceptado el valor de verdad de la no ficcion, esta dirige al
espectador a un mundo posible con la expectativa de que se lo interprete, aspecto que supone
una diferencia importante con respecto a la ficcion.

- Debido a que la materia de la no ficcion es el mundo historico, esta a la vez que lo cuenta, nos
cuenta a nosotros mismos, sus habitantes; al hacerlo unifica y normaliza el mundo real,
brindando con frecuencia modelos de nosotros mismos.??’> Como Nelson Goodman afirma, el
mundo es los distintos relatos que de €l se hacen y se han hecho: como construcciones del
lenguaje, una version se considera mas verdadera que la otra “cuando no viola ninguna
creencia que nos sea irrenunciable ni tampoco quebranta ninguno de los preceptos o de las
pautas normativas que le van asociadas.” (1978: 37). Por lo tanto, los mundos posibles de la
no ficcién son modelos con los que se construye la realidad y en razén de los cuales se genera

algiin tipo de regularidad social: el mundo real es también una consecuencia de los mundos

228 Como sostiene B. Nichols en relacion con el documental, “Nos introducimos en un modo caracteristico de compromiso en el
que el juego ficticio que requiere la anulacion temporal de la incredulidad (...) se transforma en la activacion de la creencia (...).
Ahora nuestra oscilacion se mece entre el reconocimiento de la realidad historica y el reconocimiento de una argumentacion sobre
la misma.” (1997: 59).

229 Como sostienen Francesco Casetti y Federico di Chio (1999), la television construye modelos que son tomados como ejemplos
o canones de como es y como hay que estar en el mundo.
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posibles.

3. La verosimilitud y la construccion de la verdad

En narrativa, cuando se habla de verosimilitud, se hace referencia a la concurrencia en ciertos
relatos de tres caracteristicas relacionadas con la probabilidad:

- una es externa y menciona un tipo particular de vinculo que el relato establece con /o gue se
sabe que sucede o con lo que se cree que sucede generalmente; >’

- otra es intertextual y parte del concepto de reiteracion para nombrar las relaciones que el
relato establece con los textos anteriores, pertenecientes o no a un mismo género; y

- otras es interna y hace referencia a las acciones que llevan adelante los actores: la
verosimilitud supone un accionar coherente en funcion de su posible anticipacion.

En cualquier caso, la verosimilitud se encadena con lo probable, no con lo verdadero; es
decir, con aquello que se evaliia como previsible en contextos especificos y segun determinadas
expectativas. Lo verosimil (a diferencia de lo verdadero) no requiere ser demostrado, porque
responde al sentido o al conocimiento comun: una situacion para ser considerada como verosimil
debe ser evidente o indiscutible. Por esta razoén, en la no ficcion lo verosimil contribuye
fuertemente con la produccion del efecto de realidad. Contrariamente, lo verdadero no probado
podria no resultar verosimil.>*'

De este modo, la verosimilitud es un rasgo constructivo de los relatos que buscan en primer

lugar garantizar el sentido procurado en la recepcion: ocurre asi generalmente con las narrativas

de masas (como las que ofrece la television generalista) que -en tanto productos industriales

230
231

La diferencia entre una y otra opcion expresa diferencias tedricas que explicaré mas adelante.
Por esta razon, segun R. Barthes, para una narrativa que busque ese efecto, es preferible un verosimil imposible que un
posible inverosimil (1990: 229).
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orientados al gran publico- estan sujetas a la elaboracion de verosimiles fuertemente arraigados
en el sentido comun. Es lo que R. Barthes (1990) llama estética del publico, segin la cual se debe
narrar lo que los espectadores creen probable. Esto se logra a través de las reglas textualizadas,
cuya logica se encuentra en la reiteracion.
3.1. La probabilidad
Aristoteles en Retorica (1966) desarrolla el concepto de verosimilitud (eikds) como una

de las tres premisas de los razonamientos retdricos (o entimemas).*** La verosimilitud “es aquello
que sucede generalmente, pero no absolutamente, como algunos lo definen, aquello que en el
ambito de lo que puede ser distinto, es, en relacion a la cosa respecto de lo cual es verosimil,
como lo universal respecto de lo particular”. Dado que las premisas de los entimemas son
solamente probables o ejemplos, este tipo de razonamiento carece de caracter apodictico (José
Ferrater Mora, 1999). Para Aristoteles, por lo tanto, lo verosimil es un universal probable: como
ocurre generalmente, las personas tienden a estar de acuerdo con ¢l. Su probabilidad (es decir, el
hecho de que contemple las excepciones) hace que lo verosimil se corresponda con la opiniéon y
se diferencie de otros discursos, como por ejemplo el cientifico. Desde esta perspectiva, como ya
expliqué, el caracter de probable hace que algo verosimil pueda resultar mas creible que algo
verdadero, ya que esto ultimo puede responder a un hecho fortuito o excepcional, pero lo
verosimil responde siempre a lo general.”

La semiologia contemporanea avanzo con la definicion de este concepto, aunque desplazando
la atencion de lo factico (propia de Aristoteles) a lo fextual. Roland Barthes (1990), por ejemplo,

interpretd lo verosimil no como lo que sucede generalmente sino como aquello que el publico

221 03 otros son el indicio seguro (o prueba) y el signo incierto (caracterizado por su ambigiiedad).

23 Por ejemplo: una buena madre no abandona a sus hijos pequefios, aunque puede ocurrir que si lo haga. De hecho, resulta
verosimil la decision de Norah, la protagonista de Casa de muriecas, de Henrik Ibsen, de dejar a sus dos hijos pequefios hasta
tanto esté en condiciones de asumirse como mujer.
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cree posible a partir de su contacto con otros textos. Desde esta posicion, lo verosimil es en
primer lugar un producto de la intertextualidad y responde a la norma mayoritaria, es decir, a la
opinion publica. Es también en este sentido que G. Genette (1969) utiliza el concepto: segin este
autor, las acciones individuales en un relato son verosimiles si pueden asociarse a una mdxima
reconocida como verdadera por el publico. Por este motivo, un relato verosimil establece con la
verosimilitud una relacion muda (y, puede agregarse, ideologica) en la medida en que la historia
narrada debe respetar una serie de convenciones que, en razéon de su evidencia, ni siquiera
necesiten ser nombradas.”** Las motivaciones de los actores en los relatos de este tipo son una
artimafia que intenta ocultar la evidencia de la arbitrariedad, ya que estos tienen un fin
predeterminado por su autor, pero deben aparentar que se llega causalmente a ¢€l; de esta forma se
intensifica el efecto de realidad, al menos en las estructuras fuertes (o gran forma, como las
denomina Gilles Deleuze, 1994. Volveré sobre este punto més adelante).”> Como dice G.
Genette (1969), en el relato verosimil, la motivacion no cuesta nada. Vale aclarar que desde mi
perspectiva -a diferencia de la del autor- lo que se acepta como probable no es en todos los casos
semejante para todos los grupos sociales, ya que la lectura unica no existe (ver capitulo N.° 1).
De lo expuesto, se deduce que puede ser considerado como verosimil lo particular que se
asimile a una mdxima, principio de naturaleza moral y de pretension universal que se caracteriza
por ser evidente, pero indemostrable. Las mdximas pueden adoptar la forma de un enunciado

imperativo (“los nifios deben respetar a los ancianos™) o de un enunciado atravesado por la

24 «por lo tanto, lo verosimil es en este caso un significado sin significante o, mejor, no tiene otro significante mas que la obra
misma.”, afirma G. Genette (1969).

23 Por ejemplo, la presuncion de culpabilidad en razoén de la probabilidad es usual en el desarrollo de los capitulos que conforman
las crénicas policiales de la no ficcion televisiva: si en un country, una mujer de clase social alta aparece desnuda y ahorcada con
signos de haber tenido relaciones sexuales violentas, el asesino desde luego es el jardinero que estaba trabajando ese dia alli, ya
que los grupos subalternos son ignorantes y por ello son capaces de hacer cualquier cosa por sexo. La organizacion causal del
relato (orientada a demostrar la culpabilidad) imprimira realismo a una finalidad que ya esta establecida en relacion con lo que
ciertos grupos creen posible.
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presuncion de una evidencia incontrastable (“las mujeres nacieron para ser madres”) y se
encuentran asociadas necesariamente al sentido comun que organiza el pensamiento de los
distintos grupos sociales. Para R. Barthes (2004), aquellas son creencias emotivas que, dado que
obedecen a verdades universales e indiscutibles, tienen como funcidén principal apaciguar la
incertidumbre de quien las sostiene. Volveré sobre este aspecto mas adelante.

La orientacion que desarrollé hasta aqui se caracteriza por ser predominantemente
textualista. Pero hay posiciones intermedias, provenientes también de la semiologia, que buscan
articular ese enfoque con el factico (o fuerte) que caracteriza el pensamiento de Aristoteles.
Gianfranco Bettetini y Armando Fumagalli valoran el conocimiento del mundo y la experiencia
como elementos centrales en la adscripcion de la verosimilitud: el espectador acepta lo que sabe
que sucede generalmente; por este motivo, centra su atencién en las acciones y en las
motivaciones de los actores>®: un género puede permitir que existan las hadas, pero en todo lo
demas, el mundo creado y los seres que en ¢l habiten funcionarédn tal cual como lo que

conocemaos.

3.1.1. El sentido comun

Segun Alejandro Raiter, el sentido comun responde a un sistema de creencias y se define
como “un mecanismo colectivo, social, comunal (...), apto para la transmision y la fijacion de
imagenes y representaciones, asi como para establecer modos de verificacion” (2003: 129). Su

contenido no es permanente sino histérico o -como dice el autor- “permanentemente histérico y

26« puedo tomar facilmente como verosimil el llamado saludo romano como si hubiera sido realmente usado por los antiguos

romanos porque lo vi en una gran cantidad de peliculas historicas, pero lo que queda como limite a la construccion de un
verosimil cualquiera es, sobre todo, una cierta coherencia en las caracteristicas internas de los personajes, donde lo habitualmente
verdadero esta mas interrelacionado con la experiencia directa del espectador. (...) Lo que es determinante para el funcionamiento
de los textos narrativos y, por lo tanto, para su verosimilitud, es sobre todo la dimension de las acciones y de los personajes,
sus caracteristicas...” (Gianfranco Bettetini y Armando Fumagalli 2001: 59-60).
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verdadero”, permite una comprension no tedrica de la vida (aunque racional de acuerdo con los
intereses comunes) e ingresa al sistema de creencias individuales como representacion. Pero si
bien es comun a todos los seres humanos, no es idéntico a cada grupo. Por eso, una de sus
caracteristicas es la distribucion desigual, segin los diferentes contextos en que cada uno -como
miembro de distintos grupos sociales- interviene. El sentido comun es, por lo tanto, una categoria
de conocimiento: su contenido esta condicionado por el contexto y es variable. Su impronta se
debe al caracter de verdad evidente con que se lo inviste y, segun A. Raiter y otros investigadores
como Ruth Amossy y Anne Herschberg Pierrot (2001), a su caracter prdctico, ya que permite
manejarse con una carga importante de certezas en la resolucion de las situaciones.>’

La naturalizacién de la ideologia como sentido comun por parte de un grupo dominante es
uno de los procedimientos que garantizan el establecimiento de la hegemonia a través del
consenso. De esta forma, se despolitizan ciertas ideas en razon de la autoridad que
“naturalmente” impone la verdad evidente (A. Gramsci, 1998). Las narrativas hegemonicas que

describi en el capitulo N.° 1 responden a esta logica.

3.2. La verosimilitud como una forma de censura

Segtin Christian Metz (2002), la obra cinematografica puede recibir tres tipos de censuras,
que también se identifican en la television: una politica, relacionada con la prohibicion a partir de
aquello que se considera como indecente o inapropiado; otra economica, en razon de los criterios

de rentabilidad del filme evaluado como producto; y una ideologica y moral (o autocensura)

27 El sentido comun se impone como obvio (por ejemplo, en relacion con el género: “las chicas son mds estudiosas que los
chicos”), natural (en relacion con la raza: “los negros tienen mucha capacidad para el deporte, pero no para lo intelectual”),
indiscutible (en relacion con la propiedad: “robar esta mal”), inevitable (en relacion con la estructura social: “pobres siempre
hubo”), eterno (en relacion con la religion: “Dios creo el mundo y lo gobierna”) o justo (en relacion con el destino: “finalmente, el
que las hace, las paga”™).
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ejercida por el propio realizador, que anula en su proceso creativo aquello que juzga como
inadecuado o improcedente. Sumo un cuarto tipo de censura, indirecta en este caso, que consiste
en la resistencia del espectador a aceptar determinados productos en razéon de las opiniones
recibidas de aquellos que respeta y valora o de sus propios preconceptos en relacion con lo que
supone que debe encontrar en un filme o en un programa de television. Cualquiera sea el tipo de
censura ejercida (en caso de que funcionen separadamente), es necesario reconocer en ella las
relaciones que las instituciones establecen entre el poder y la autoridad, los valores y la
conveniencia, y la manipulacion y el control. Por lo tanto, el mismo requerimiento de
verosimilitud es una forma de censura, en la medida en que restringe los posibles narrativos.**®

Para C. Metz, en un sistema de lo verosimil pensado de este modo, la censura puede
orientarse tanto a los femas como a la forma de tratarlos: en el primer caso, se trata de una
restriccion especificamente institucional; en el segundo, de una restriccion ideoldgica.” Si bien
los limites entre lo institucional y lo ideologico no son claros, lo importante aqui es evaluar que,
para el autor, lo verosimil se define por dos rasgos: lo motivado y lo arbitrario.

El autor diferencia ademads /o verdadero (que en este caso es lo que logra trascender en
ciertos relatos de ficcion) de lo verosimil. Mientras que lo primero se revela, lo segundo opera en
razén de la reiteracion: su caracter intertextual responde a los procedimientos propios de la
textualizacion. Por lo tanto, lo verdadero de hoy, en razon de la repeticion, puede convertirse en

lo verosimil del manana: en un momento, la verdad se clausura como convencién y se vuelve

28 E| cine (y también la television) podrian pensarse como un vasto género de lo decible, del que solo puede escapar aquello que
se instituya como lo marginal.

2% En la no ficcion televisiva, hay ciertos temas que no son decibles y otros que no son decibles de determinada manera. En el
primer caso, por ejemplo, hasta hace poco tiempo, la negritud en la constitucion de la poblacion argentina contemporanea, “ya que
es sabido que los argentinos son descendientes de europeos”. En el segundo caso, por ejemplo, un tema harto frecuentado como
el abuso de menores no permite un relato que lo explique desde la provocacion infantil, a la manera del tratamiento narrativo que
Humbert Humbert, el narrador autodiegético de Lolita, de Vladimir Nabokov, le da a la relacion que mantiene con su hijastra, ya
que “los nifios siempre son victimas”.
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norma a ser respetada. Por este motivo, lo verosimil no es la convenciéon en si sino su
naturalizacién.** Desde esta perspectiva, la verosimilitud debe pensarse como “...el colmo de lo
fabricado” (2002: 264), no solo porque pone en evidencia una “mente sucia” en la medida en que
busca parecer verdad sin serlo, sino sobre todo, porque acepta la censura. En contrapartida, en la
medida en que los géneros desistan de parecerse a la realidad y se asuman como discursos sujetos
a reglas propias, su caracter verosimil puede limitarse subsidiariamente a ciertas 16gicas de las
acciones o a la psicologia de los personajes.”*' Si se sigue esta linea de razonamiento, es posible
afirmar que ciertos productos de la television generalista privada pueden escapar de la narrativa
verosimil, al menos en un primer momento, pero su permanencia depende en gran medida de la
posibilidad de volverse normales: television generalista alternativa es, en este sentido, un

oximoron.>*

3.3. La verosimilitud como efecto del género

La perspectiva intertextual -desarrollada en especial por la semiologia- entiende lo
verosimil también como aquello que resulta de acuerdo con las leyes de un género.*” La
adscripcion al género hace que un mismo referente diegético se mantenga invariable en distintos
relatos y que solo tenga sentido en virtud de ese género, ya que fuera de ¢l no lograria ser creible,

como ocurre, por ejemplo, cuando se utilizan la parodia y otras formas del dialogismo

20 Asi ocurre, por ejemplo, con la modalidad interactiva de los programas periodisticos como La liga, una variable que en los
afios noventa revelo la posibilidad de un encuentro franco y directo entre la institucion televisiva y el actor social, y luego se
constituyd en una de las invariantes del género (ver capitulo N.° 5).

241 Asi ocurre, segiin C. Metz, con el duelo en la calle desierta que precede al final del western clasico. Por su parte, el cine joven
(que seguramente el autor asocia con la produccion de la nouvelle vague francesa, dado que el texto es de los afios sesenta)
también renuncia a la verosimilitud porque narra aquello que /as instituciones y la ideologia dominante no dicen.

%2 Una hipotesis de este tipo es la que sostiene la investigacion de Mercedes Moglia (2008) respecto de la transgresion televisiva
en los ciclos de Antonio Gasalla.

2 Por eso, se trata siempre de un tipo de verosimilitud en razén de lo ya pronunciado, como sefiala C. Metz (2002).
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intertextual con el fin de rasgar la verosimilitud.”** Esto no supone que fodas las leyes deban
mantenerse inalterables para que el relato resulte verosimil, pero es condicidon que algunas se
mantengan, ya que de otra manera no seria posible garantizar el reconocimiento.’*

La reiteracion en la que se funda todo verosimil también puede pensarse como un efecto

de corpus: se considerara verosimil lo que se haya visto en textos anteriores, mas alla de la

adscripcion genérica.**°

3.4. La verosimilitud como sistema

Como ya expliqué, la verosimilitud también responde a la logica de la historia 0 a su
desarrollo coherente y previsible a través de las acciones que llevan adelante los actores.

En un sistema verosimil, toda unidad diegética (como perder, buscar o encontrar) tiene

siempre una doble funcidon: una inmediata y otra a largo término. La funcidon inmediata varia,

24 El caracter vigilante y autocritico que Eduardo Romano identifica en la parodia televisiva (1997: 334) responde a la intencién
de hacer evidentes las convenciones de los géneros de la cultura de masas, aspecto que ya fue analizado por Mijail Bajtin en
relacion con la cultura popular a proposito de la obra de Francois Rabelais (2003).

25 Asi ocurrid en la Argentina, por ejemplo, con la configuracion temprana de Telenoche como un neonoticiero, segin la
denominacion propuesta por Marcela Farré (2004): las novedades evidentes del programa no impidieron su identificaciéon como
noticiero. Eliseo Veron (1997) encuentra en este programa el primer magazine de noticias de la television local. El ciclo empezo
en 1966 tomando como modelo los noticieros de los Estados Unidos. Al respecto, Carlos Ulanovsky, Silvia Itkin y Pablo Sirvén
transcriben la siguiente anécdota: “Cuando los vi en Estados Unidos — explica Carlos Montero — me conmovi; no eran noticieros,
eran programas concebidos y producidos con una rigurosa amplitud de criterios y de férmulas. Todo muy al estilo
norteamericano, no exento de humor y con una adecuada dosis de entretenimiento” (1999, 228-229). Este efecto de programa de
noticias se logré con la conduccion de una pareja de jovenes periodista vinculados con el show y la ficcidn, y una estructura
organizada en tres bloques (los dos primeros de siete minutos y el Glltimo, de ocho) con un sumario al principio, la nota central en
el segundo bloque y algunas secciones fijas al final (como el prondstico del tiempo y el humor). “Telenoche — explica Mirta
Varela — introduce una féormula novedosa al mezclar en un mismo programa a Tomas Eloy Martinez, que en ese momento era
director de Primera Plana, junto a Andrés Percivale, que conducia Universidad del aire, y a Moénica Mihanovich, una de las
actrices del teleteatro Cuatro hombres para Eva: se trataba de legitimidades diversas que podian convivir, sin embargo, y
convertir la noticia en un show informativo que se deslizaba de la politica a la nota de color, de los comentarios en estudio a las
imagenes de exteriores, pero donde los presentadores —sus cuerpos, sus ropas, sus peinados— tuvieron un contacto muy directo con
la audiencia.” (2005: 231).

246 yolviendo al ejemplo de Telenoche, actualmente Maria Laura Santillan, su conductora estrella, resulta verosimil —entre otros
motivos- por el tipo de rol que se fue forjando en los otros géneros en los que intervino, en los que lo periodistico y la actualidad
se trataban desde perspectivas comprometidas y honestas a través del establecimiento de un pacto de hospitalidad, requisito
fundamental para el noticiero (ver capitulo N.° 4). Asi ocurrié en Fax (periodistico-humoristico, 1991 y 1992), Causa comun
(talk show, 1993 a 1998), Justicia para todos (reality show, 1994) y Telenoche investiga (periodistico de investigacion, 2002),
todos ellos programas de canal 13. El conjunto de notas y comentarios sobre su vida y su trabajo publicados en la prensa escrita,
radial y televisiva también deben sumarse a este corpus.
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pero la funcidn a largo término es la de preparar discretamente la llegada de la otra unidad a la
que servira de motivacion (Aumont et al., 1989: 142).**” Este tipo de organizacién permite pensar
la verosimilitud también como una forma de economia en la organizacion del relato, en razén de
que permite usar dos veces una informacion en lugar de una (o servir a diferentes unidades),

favoreciendo la causalidad propia de toda organizacién verosimil.***

3.5. Caracteristicas particulares de la verosimilitud en la no ficcion

Ernst Gombrich (1998) investigod la percepcion en las artes visuales y explicé como la
representacion puede entrar en colision con la realidad.”” De la misma manera, para el
espectador de television, en gran medida la experiencia de la no ficcion se instituye como una
percepcion sustituta en la que este no se hace consciente por lo vivido sino por lo que se le dice,
como afirma Adolfo Prieto Castillo (1986).

En efecto, percibir es percibir significados que son producto de un proceso de aprendizaje
que nace con el comienzo mismo de la vida familiar, de la que la television forma parte.
Inscriptas en lo cotidiano a través de los medios, las historias de la no ficcion corresponden por
definicion a acontecimientos cambiantes y a menudo también extraordinarios, pero se asimilan a
las méaximas y se configuran en las diferentes clases de relatos, es decir, en los sistemas ya

conocidos y estables. Por lo tanto, las distintas mediaciones narrativas configuran lo que una

27 Por ejemplo, el desenfado con que se presente inicialmente un actor puede tener la finalidad de hacer verosimil una accién
osada que realice al final.

8 Econémicamente, todo relato televisivo es verosimil, excepto que devele incoherencias por falta de pericia narrativa,
pertenezca a un género como el humoristico que a través del disparate exprese ideolégicamente una oposicion a las convenciones
narrativas (Peter Capusotto y sus videos, Television digital S.A., Canal 7 y Rock and Pop TV, 2006 a 2008) o se vea obligado a
una organizacion antieconomica por el modelo de produccion al que esté sujeto (como ocurre con frecuencia con la telenovelas
argentinas, cuya duracion en capitulos y la consecuente coherencia de sus relatos estan sujetas a la respuesta de sus audiencias).
2% Dio como ejemplos tomados de la historia de la pintura, entre otros, la creencia en que los rinocerontes tenian escamas (porque
asi lo representaba un grabado muy famosos de Albert Durero) y el rechazo al verde de los paisajes que pintaba John Constable
debido a la infrecuencia de esa tonalidad en la representacion de los paisajes.
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cultura articul6 previamente como relato, como sostiene P. Ricoeur (1985). En conclusion, el
contenido informativo de la no ficcion tiende a percibirse como un evento de ruptura respecto del
continuum de la realidad, de alli una parte importante de su atractivo y su interés, pero su relato
se construye segun las reglas de la verosimilitud para garantizar su inteligibilidad.
3.5.1. La actualidad y lo probable

La actualidad es la condicion fundamental de lo noticiable, materia prima de la no
ficcion, y puede definirse como algo cuya importancia social se asume como evidente y, por lo
tanto, no necesita ser demostrada. En la medida en que se presenta como un hecho innegable,
promueve una lectura hegemonica, ya que se espera que se la acepte segun los supuestos
ideolégicos dominantes que la determinaron. Es, en este sentido, antes que una indicacion
respecto de qué pensar sobre determinados hechos, un sefialamiento sobre qué hechos pensar. Por
lo tanto, la actualidad puede definirse en términos narrativos como lo verosimil de la no ficcion
por antonomasia. En muchos casos, la pregunta por su validez implicaria poner en evidencia el
artificio, dejando en primer plano su caracter cultural y arbitrario®": cuando la actualidad se
desnuda y exhibe su condiciéon de artificio, desarticula su entramado de evidencias, su

verosimilitud se lesiona y se violenta el pacto de credibilidad.

3.5.2. El relato de la no ficcion en el sistema economico de la noticia
Por lo general, los relatos de la no ficcion se organizan seglin la estructura candnica de la
noticia: primero se conoce gué fue lo que ocurri6 tan significativo como para ser narrado en la

TV y luego se cuenta como y por que sucedid. Desde un punto de vista narrativo, esta

20 Por qué un nuevo escandalo de una vedette es un acontecimiento?, jpor qué ahora la desnutricion infantil forma parte del

sumario de los noticieros y de los programas periodisticos?
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estructuracion es similar a la del relato clasico literario que comienza in media res, generando asi
una intriga de predestinacion que la frase hermenéutica se encargara paulatinamente de develar.
En la TV, esta estructura canonica se encuentra a su vez fuertemente fragmentada, como le ocurre
a cualquier otro contenido televisivo, pero también debido a que la propia actualidad es
cambiante y por ello se impone como un relato episddico en el que el siguiente capitulo nunca
esta del todo definido. La fragmentacion construye el interés del espectador modelo por medio de
diferentes focalizaciones que dan cuenta de un permanente juego entre la anticipacion, el enigma
y la postergacion: primero se exhibe un saber de forma deliberadamente parcial y luego se
pospone su revelacion.™' A su vez, el mismo relato puede ser fragmentado en episodios o en
pequefias secuencias a lo largo del programa o del bloque.?? Incluso, su propia estructura -con el
desenlace de la historia al principio- puede pensarse también como otra forma de la
fragmentacion.

En cualquier caso, la fragmentacion obliga a garantizar la cohesioén entre sus partes a
través de un sistema econdémico convencional. Forman parte de ¢él, la redundancia (por ejemplo,
repitiendo en un bloque lo narrado en el anterior), la reformulacion de la intriga (con el fin de
azuzar un interés que pudo haberse perdido por la postergacion o debilitado por una
anticipacion), la generacion de nuevas preguntas (para cohesionar varias historias en un mismo

relato) y la sintesis (por ejemplo, brindando lo fundamental de lo narrado en el episodio anterior).

3.5.3. Lo noticiable como censura

Se denomina valores/noticia a los codigos informales que organizan y orientan la

31 por ejemplo, se adelanta una parte del contenido en las promociones de las tandas publicitarias, en la cabecera del programa,
en la bienvenida de los conductores, en el sumario, en la apertura y en el cierre de los bloques e, incluso, en el interior mismo de
cada bloque.

22 Asi ocurre respectivamente con algunas investigaciones especiales de los noticieros o con La liga.
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produccion de relatos noticiosos en los medios de comunicacion. Estas reglas pueden ser

explicitas o implicitas, y son el resultado tanto de la organizacion profesional interna de las

empresas de comunicacion (donde las distintas tareas se encuentran distribuidas segun criterios
ad hoc), como del contexto social, econémico y politico.”>

Mauro Wolf organiza los valores/noticia segun la disponibilidad del material, los criterios
relativos al producto informativo, el publico y la competencia. Para el autor, “el primer orden de
las consideraciones corresponde al acontecimiento que debe ser transformado en noticia, el
segundo al conjunto de los procesos de produccion y de realizacion, el tercero a la imagen que los
periodistas poseen de los destinatarios, y el ultimo a las relaciones entre los media presentes en el

mercado informativo” (1987: 228).%*

El relato de la no ficcion, en tanto actualidad, construye su verosimilitud en relacion con los
siguientes valores:

- lo que pueda ser producido por el personal y la tecnologia de la empresa sin alterar
significativamente las rutinas de trabajo®> y, a la vez, pueda incluirse en un sistema
predeterminado de clasificacion;**

- lo que pueda recibir un tratamiento televisivo atractivo (por ejemplo, que tenga imagenes y
testimonios) y, en consecuencia, posea capacidad de brindar entretenimiento;

- lo que pueda comunicarse con relativa brevedad;

- lo que contenga una importante emotividad (porque se relaciona con los valores “naturales” de

la gente) y lo que responda al sentido comun;

23 Ejemplo de las normas explicitas es la variedad de testimonios que debe incluir una cobertura periodistica sobre un hecho
polémico. Ejemplo de las implicitas, el tipo de hechos que no debe ser tratado con humor o ironia.

% Estos valores se relacionan conceptualmente, por lo tanto, con lo que C. Metz denomina censura.

33 Sujeto al presupuesto y a la organizacion cotidiana del medio, de la productora o del programa, lo real debe acomodarse a la
factibilidad de su puesta en relato

2% En el caso del noticiero, por ejemplo, las noticias de servicio, las de espectaculos, las policiales, las de la vida cotidiana, etc.
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- lo que impacte significativamente sobre los intereses de la nacion, la comunidad o la region y/o
involucre un cierto namero de personas; >’ lo que corresponda a las elites, a las naciones mas
poderosas o a las personas o los grupos sociales que gozan de prerrogativas;

- la significacion del acontecimiento respecto de su evolucion futura o de sus antecedentes. En
relacion con esto, la probabilidad de organizarse en forma episddica y de identificar
protagonistas y oponentes;

- lo reciente, lo repentino, lo cercano, lo violento, lo negativo, lo extraordinario y los conflictos
humanos;

- los torneos deportivos, el espectaculo, la vida privada de los personajes famosos, los
marginales y los desviados;

- lo urbano y, en especial, lo metropolitano; y

- lo que otros medios consideran actualidad y, en consecuencia, manifiesta amplia repercusion
social.

Los valores contribuyen a componer directa o indirectamente las agendas de los medios.”® El
procedimiento fundamental para su establecimiento es la tematizacion, que consiste en colocar un
tema en el orden del dia de la atencion del publico, determinando su importancia y su
significacion respecto de las otras informaciones. Es de destacar que el establecimiento de las

agendas no se concibe como procesos lineales y unidireccionales de los medios masivos sino

27 M. Wolf cita con ironia la Ley de McLurg, segin la cual un europeo equivale a 28 chinos o dos mineros de Gales equivalen a
100 paquistanies (1987: 232)

28 La teoria de la agenda setting nacié en Estados Unidos en los afios sesenta e intentd explicar inicialmente por qué
determinados contenidos de los medios formaban parte de la discusion social a corto y a largo plazo. Segun Maxwell McCombs
(2006), las agendas responden a la funcion mediatica de vigilancia de un entorno de mayor alcance: para esta teoria, los medios no
se definen por decir qué pensar, sino sobre qué hacerlo, de alli que las otras funciones que sefiala el autor (lograr el consenso
entre los sectores de la sociedad y transmitir la cultura) se relacionen solo de forma transversal con su establecimiento.

Esta teoria sostiene dos ideas que han sido desde entonces ampliamente discutidas: por un lado, que la gente tiende a incluir o a
excluir de sus conocimientos lo que los medios incluyen o excluyen de su propio contenido; por el otro, que la gente atribuye
importancia a esos contenidos en relacion con el énfasis que los medios le atribuyeron originalmente.
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como parte de otros procesos comunicativos en los que los diferentes actores sociales negocian y
luchan por incluir sus propias agendas haciéndolas noticiables o ampliando los sentidos de lo ya
tematizado.

En conclusion, en términos de censura, si una historia de la no ficcion se prefigura a partir de
ciertos valores, podra integrarse a las agendas establecidas y su relato contara con la
previsibilidad que define lo verosimil. Su configuracion, no obstante, deberd garantizar la

credibilidad de la trama por medio de la recurrencia a los géneros y a las maximas.

3.5.4. La construccion textual de la credibilidad

Segun Patrick Charaudeau (2003), dado que el objetivo principal de la informacion es dar
a conocer, la verosimilitud de sus géneros consiste en hacer creer que lo que se dice es verdad (o
su reconstruccion mas probable). En el relato de no ficcion, la verosimilitud se organiza,
entonces, apostando especialmente a la creencia en la fidelidad respecto de aquello que se cuenta:
no en la verdad de los hechos mismos sino en las condiciones de su veracidad. La materialidad
de todo relato es el lenguaje, por lo tanto, para una perspectiva centrada en lo narrativo, su verdad
no es un problema de naturaleza filoséfica sino discursiva: la verdad se construye como un relato
que dice la verdad. Pero como decir que se la dice es insuficiente, esta necesita ser autenticada.

En conclusion, en tanto construccion del decir, la verdad se manifiesta como una
oposicion a la falsedad: decir lo exacto versus decir lo errdoneo, decir lo que ha sido versus
inventar, decir con pruebas versus decir sin pruebas, etc. En tanto autenticacion, se relaciona

. ., 259 . .7 .. . .
con la designacion.”” La designacion televisiva se apoya en la imagen y el sonido, no solo

29 Esta se define como el hecho de crear una asociacion ocasional entre una secuencia de lenguaje (por ejemplo, explicativa) y un
elemento de la realidad.
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porque ese es su lenguaje, sino porque su especificidad permite tomar lo que se representa (el
representamen) por el objeto mismo o por su prueba. También puede constituirse como su
reconstruccion por medio de los recursos que brinda la tecnologia digital.*®® Pero esta puede
resultar menos verosimil, porque pone en evidencia su intencion de hacer creer.

Para que la designacion funcione, se debe apoyar en el valor de verdad de lo narrado. Este
esta determinado por la evidencia, es decir, “por las pruebas fundadas en representaciones que
adopta un grupo social respecto de algo que es susceptible de validar una informacién dandole
cierta garantia.”, como afirma P. Charaudeau (2003: 65). La evidencia debe reunir tres
requisitos: ser reconocible por todos, ser apropiable y ser objetivable, es decir, liberada del sujeto
que la construye y externa a ¢l. Estos requisitos permiten atestiguar la existencia de lo que se
informa de manera concluyente. Pero el relato también modela su evidencia a través de las
motivaciones vy la identidad de quien proporciona la informacién y las pruebas que se exhiben.?!

Que los relatos de la no ficcion pretendan hacer creer, significa que buscan en primer
lugar la confianza del espectador. A diferencia del saber (que se tiene o no se tiene,
independientemente de todo acto de enunciacion y de todo punto de vista), la creencia se apoya
en una verdad ya construida a la que el sujeto adhiere a partir de una certeza sin pruebas. Es, por
este motivo, una forma de apropiacion y no de construccion, como si lo es el saber. La adhesion a
frases hechas, rumores y maximas -diversas manifestaciones discursivas de las creencias- es una

accion fundamental para la construccion de la verosimilitud. Pero el hacer creer no se basa solo

260 Asi se procede cuando se recrea una accion para demostrar como probablemente haya ocurrido un hecho al que no se tuvo
acceso (por ejemplo, un secuestro).

! Quienes dan la informacion deben tener notoriedad en relacion con el tema, haber sido testigos, brindar muchos puntos
de vista y/o pertenecer a organizaciones especializadas en los temas que se tratan. Los actores, como parte de su
demostracion, deben también decir la intencion (esto es: lo que se dice se corresponde con lo que se piensa), develar lo
oculto (por ejemplo, mostrando o diciendo lo que hay detras de lo que se dijo), decir lo exacto, proporcionar la prueba de
las explicaciones y decir lo que ha sido. De esta forma, el valor de verdad se vuelve verosimil, es decir, produce un efecto
de verdad: hace creer verdad.
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en un supuesto saber al que el espectador modelo adhiere, sino que se apoya también en
opiniones'y apreciaciones.262

En conclusion, la credibilidad es sin dudas el problema central de la no ficcion, ya que la
clave de su legitimidad proviene precisamente de hacer creer que lo que se dice es una verdad
basada en un supuesto saber, que a menudo se sostiene en opiniones, creencias y apreciaciones.
Las pruebas son construcciones discursivas sometidas a la economia del relato, que el espectador
acepta en razon de su confianza y de sus propias creencias, pero también de sus experiencias.
Estas ultimas constituyen uno de los motivos por los cuales un medio (y cualquier otra
institucion) no estd en condiciones de hacer creer cualquier cosa. Pero el estudio de la
verosimilitud escapa a la perspectiva del analisis del espectador empirico: en qué media este cree
0 no cree a partir de un relato de la no ficcidon supone otro tipo de perspectivas tedricas y de
investigaciones; la verosimilitud es fundamentalmente una construccion narrativa. Desde este
enfoque, el relato de la no ficcion (como el de la ficcion), antes que verdadero o falso, es
verosimil y -en términos del contrato comunicativo- no puede dejar de serlo. Su condicion de

verdad emerge, en realidad y parad6jicamente, de su capacidad para hacer creer, es decir, para

procurar un efecto de verdad.

4. El verosimil realista de la no ficcion
El término realismo puede ser pensado en dos sentidos, uno particular y otro general. En

su sentido particular, hace referencia a las distintas denominaciones atribuidas a algunos periodos

262 Una opinion se construye a partir de la reunion de elementos heterogéneos asociados segun lo verosimil. Pero, a diferencia del
saber, la opinion expresa un punto de vista del sujeto sobre las verdades del mundo y no una verdad del mundo. La apreciacion se
diferencia de la opinion en que si bien ambas son juicios reflexivos, aquella no proviene de una evaluacion intelectual, sino de una
reaccion afectiva del sujeto frente a un hecho. Es la distancia que media entre afirmar: Creo que el problema se resolverd y Me
parece bien que el problema se resuelva.
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o corrientes en la historia de las representaciones.”®® En su sentido general, en cambio, nombra
una modalidad de representacion que atraviesa la historia cultural en su conjunto imponiendo en
cada caso una forma de comprender el mundo, “en la medida en que cada periodo histérico ha
tenido una concepcion de la realidad con caracteristicas propias o en la medida en que todas las
épocas han tratado de ofrecer una pintura de la naturaleza, del comportamiento y de las
circunstancias en que se inscribe la acciéon humana y han intentado proporcionar esta pintura en
forma minuciosa y exacta.” (Jaime Rest, 1982: 128).

Segun algunos autores, como Dario Villanueva (1992), la produccion teorica sobre el
realismo puede manifestarse a través de dos grandes concepciones: la genética y la formal.

La genética es de orientacion fundamentalmente marxista y supone una actitud de confianza
respecto de la posibilidad de observar el mundo y copiarlo de manera fiel. Gran parte de estos
trabajos, se basan en las investigaciones liminares de Gyorgy Lukacs (1966), para quien la
escritura realista puede revelar los conflictos inherentes a las diferentes concepciones ideologicas

en pugna en un momento historico determinado: realismo y reflexion son, por eso, las dos caras

263 por ejemplo:
- el realismo de las ideas del pensamiento escolastico influido por Platon;
- el realismo burgués literario, dramatico y pictorico que prevalecidé en Europa y América durante la segunda mitad del
siglo XIX;
- el realismo psicologico (o corriente de la conciencia), técnica de exploracion y representacion del pensamiento, que
aparecio en la novela moderna a partir de la obra de escritores como Henry James, James Joyce y Marcel Proust;
- el realismo socialista, presente en la produccion artistica rusa posterior a la Revolucion, que pretendio erigir en las obras
ciertos valores considerados como marxista-leninistas;
- el neorrealismo cinematografico, que surgio6 en Italia luego de la Segunda Guerra Mundial y que extendi6 su influencia
en otras cinematografias, como la latinoamericana;
- el realismo grotesco, que describe M. Bajtin (2003) en relacion con la cultura popular de la Edad Media, cuyas
caracteristicas mas importantes son lo festivo, lo cosmico, lo social y lo corporal asociados a una totalidad viviente e
indivisible; y
- el realismo sucio literario, emergente en Estados Unidos en el ultimo tercio del siglo XX, que promovié una forma de
expresion desnuda y concisa para el relato de la vida de la gente corriente, como se presenta en autores como Charles
Bukowski y Raymond Carver.
El realismo literario del siglo XIX en especial motivé un numero considerable de investigaciones que operan como faros
teoricos a la hora de pensar en el realismo de otras expresiones artisticas y comunicativas, como la television.
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de una misma moneda.”** Terry Eagleton (2004), en cambio, sostiene que con frecuencia el
realismo produce el efecto contrario: al crear una falsa conciencia a través del relato, suaviza los
conflictos sociales. Para este autor, la técnica modernista del distanciamiento propuesta por el
dramaturgo Bertoldt Brecht implica la denuncia mas evidente de la ilusidon realista: lo que
promueve la reflexion critica es la exageracion y el desapego, no la creencia en la transparencia.
En cualquier caso, ambas posturas se relacionan directamente con los analisis de Valentin
Voloshinov, quien considera que el caracter ideoldgico de todo signo hace que este, antes que
reflejar una existencia, la refracte: al descomponerla, muestra lo escondido o lo olvidado de la
existencia (2009: 47).

La concepcion formal parte de considerar que toda obra construye su materialidad a partir del
lenguaje: este elabora asi su propia realidad textual. Su expresion mas significativa se encuentra
en los estudios de los postestructuralistas y de los teéricos de la deconstruccion (ver capitulo N.°
1). La obra de Eric Auerbach (1993) constituye un antecedente importante de esta concepcion.
Este autor investiga el problema del realismo en la literatura a partir de las relaciones que se
establecen entre los sistemas de representacion de una cultura y su concepcion de la realidad y
sefiala que la representacion se encuentra determinada por las convenciones y el estilo que
caracterizan una época antes que por una verdad que se encuentre por fuera de su representacion
(como si sostienen los teodricos del primer grupo): el realismo opera en este caso como una
construccion retdrica y lo real, por lo tanto, se toma como un efecto de la obra. Un concepto
similar expresa Ernst Gombrich (1998), quien sefala en relacion con la pintura, que los niveles de

representacion suponen el estudio de las influencias figurativas del creador. El artista tiende a ver

264 . . ;. e . ,,. .
De esta forma, para el autor, el realismo decimondnico constituiria un intento critico de representar la realidad, que a su

vez se trasladaria como estimulo al propio lector.
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lo que pinta mas que a pintar lo que ve, condicionado por disposiciones mentales o modelos
perceptivos vinculados con su formacion estética y por un marco cultural en el que se inscribe su
vida: la prefiguracion que sefiala Paul Ricoeur se instituye entonces como un ordenador y un
modelador de la propia percepcion. Es en esta direccion en que puede afirmarse que antes que
aprender a percibir, aprendemos a atribuir sentido a lo que percibimos.

Roland Barthes (2002), por su parte, sostiene que las convenciones realistas intentan ocultar
sus huellas transformando lo cultural en natural y lo propio de una época en verdades
ahistoricas.”®® Por lo tanto, es el mismo lenguaje el que posee una importancia central en la
configuracion de la propia realidad, como sostiene Ludwig Wittgenstein (1975).

Desde la concepcion formal, entonces, y mas alla del arte, la narrativa historica y la no ficcion
televisiva pueden pensarse como realistas, en la medida en que muchas de sus operaciones
buscan construir un efecto similar al de la novela decimondnica: el reordenamiento cronologico y
causal de los hechos para que resulten razonables (post hoc, ergo propter hoc), el final como una
convencion (opuesta al devenir historico) y el uso de categorias socialmente aceptadas como
probables, entre otras.

Sintetizando: mientras que la postura genética destaca la construccion realista como una
produccion mimética, la formal hace hincapié en los procedimientos propios de la semiosis. Pero
ambas posturas no siempre se oponen. No en todos los casos una perspectiva formal cuestiona la
posibilidad de la representacion ni una perspectiva genética implica una actitud optimista y
crédula. Mas alla de la situacion especifica de la novela decimononica, en cualquier corpus

realista es posible encontrar obras que -a pesar de utilizar un lenguaje que intenta camuflarse con

2% 1a novela decimonénica, por ejemplo, instalaria una ideologia burguesa basada en valores como el sentido comimn, el
individualismo y la transparencia de lo real.
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lo real o hacerse transparente- construyen posiciones politicas evidentes, que se imponen como
criticas y que, en tal caracter, promueven la reflexion. Por otra parte, no toda reflexividad
concierne al lenguaje y su capacidad de representacion: también puede tomar una orientacion
igualmente politica en relacion con el propio contenido de lo narrado.**

Cualquiera sea el concepto de realidad, los relatos no pueden copiarla sino recrearla. Lo
que si pueden hacer -y de hecho hacen- es adjudicarse y pretender que esa recreacion se tome
como verdadera, aspecto que ya analicé en relacion con la verosimilitud de la no ficcion. En
estos casos, la demanda de realidad es la que paraddjicamente los vuelve mas ficcionales, al
menos para el analisis teérico. Los problemas acerca de la legitimidad y los alcances de esas
representaciones forman parte de la propia metatextualidad realista, a menudo incluida en la
misma obra como reflexividad autoconciente o como efecto de realidad.

En conclusidn, el realismo debe entenderse como una categoria relacional, historicamente

determinada, que configura sus representaciones a partir de y en didlogo con otras

configuraciones de /o real.

4.1. La historicidad en la construccion realista audiovisual
Segun J. Aumont et al.(1989), el realismo del cine puede entenderse en dos direcciones: en
relacién con sus materiales expresivos (basicamente, la imagen en movimiento y el sonido) y en

relacién con sus temas y su narrativa. Al respecto, considero que ambas orientaciones también

26 Asi ocurre con la saga documental de Fernando Solanas acerca de las consecuencias del neoliberalismo en la Argentina
(Memoria del saqueo, 2004; La dignidad de los nadies, 2005; Argentina latente, 2007; La proxima estacion, 2008; y La tierra
sublevada, 2009) y con algunas de las emisiones de La liga. Como sostiene Angel Quintana, “Si partimos de una visién no
ingenua del realismo genético y asumimos su condicion como discurso, podemos empezar a vislumbrar la necesidad politica que
puede adquirir la presencia de una estética capaz de privilegiar el contenido de las cosas, capaz de relativizar esas marcas de lo
visible que fueron apartadas de las artes.” (2003: 43).
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estan presentes en cualquier otro lenguaje (por ejemplo, en el televisivo).

Dado que los materiales expresivos son los que Aacen el realismo -en el sentido de que todo
lo que ocurre en un texto no es mas que lenguaje, como sostiene R. Barthes, 2000-, este debe
definirse en primer lugar por los aspectos formales a partir de los cuales se configura. Como la
imagen y el sonido se reproducen y se generan a través de la técnica, su condicion material se
encuentra inscripta social, politica y simbolicamente en la cultura; por lo tanto, estdn sujetos a
una serie de transformaciones que limitan y determinan fuertemente su capacidad para reproducir

y hacer ver lo real.

4.1.1. Los materiales expresivos

La fotografia y el video reproducen mecanicamente el mundo fisico y crean una imagen y
un sonido analogicos. Actualmente, en un proceso posterior a la toma, sus huellas pueden
modificarse a través de los procedimientos de la digitalizacion. Estos aportan otros elementos a la
configuracion clasica audiovisual, sumando sentido de realidad a la comprension practica propia
de la prefiguracion. A su vez, la presencia de la copia (por medio de los distintos sistemas de
reproduccion, como el negativo y la repeticion televisiva, frecuente en el sistema de cable) diluye
los conceptos de unicidad (determinantes en la obra artistica clasica que en su momento describid
Walter Benjamin, 1980), incorporandola multiplicadamente a la cultura de masas como uno de
sus rasgos caracteristicos.

André Bazin (1966) llama realista “a todo sistema de expresion, todo procedimiento del
relato que tienda a aumentar la apariencia de realidad en la pantalla”; estos procedimientos son,
en primer término, construcciones realizadas a través de sus materiales expresivos. El uso del

color, la posibilidad de reproducir la duracion a través de la escena, el sonido digital estéreo o la
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ilusion del movimiento crean una imagen similar a la real, que incluso puede confundirse con ella
misma, como se afirma que ocurria entre los espectadores durante las primeras proyecciones
cinematograficas. En este sentido, el audiovisual efectivamente es mds realista que otros
lenguajes, lo que implica considerarlo en relacion con ellos y no tanto con la misma realidad,
como indican J. Aumont et al. (1989: 135).

Aunque la condicion de reproducciéon de la imagen fotografica y del video resulta
incuestionable y la presencia de Auellas de lo real es evidente, la imagen y el sonido representan
un punto de vista que responde a necesidades técnicas, expresivas y narrativas, y que, por lo
tanto, se encuentran tefiiddos por la subjetividad de quienes los utilizan. A la vez, como ya
expliqué, la técnica sufre procesos permanentes de transformacioén, por lo tanto, pone en
evidencia su inscripcion histérica.”®” Por otra parte, el audiovisual, como cualquier lenguaje,
construye la realidad que pretende representar a partir de un gran nimero de convenciones y
reglas historicamente inscriptas. En este sentido, como afirmé anteriormente, cada época tiene su
propio realismo. Ademas, la recepcion no puede no connotar lo que percibe en el proceso de
expectacion, toda vez que el producto audiovisual se instituye como un fexto a leer (E. Russo,
1998: 219).

En el campo del realismo, como sefiala Angel Quintana (2002), los procedimientos miméticos
pueden implicar dos tipos de construcciones: una de orientacion genética, en la que se privilegie
la transparencia de lo representado a través de la pretendida aprehension del mundo real; y otra
de orientacion formal, que coloque en primer término la transparencia de la representacion a

través de la puesta en evidencia del mismo artificio.

267 Como ejemplos, pueden considerarse los cambios que ocurrieron en el audiovisual respecto de los usos del color, la velocidad
en la reproduccion del movimiento y las caracteristicas de los efectos especiales.
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Ambos tipos constituyen modalidades expresivas (e ideologias) que se imponen como
construcciones; en tal caracter promueven la ilusion suspendiendo la incredulidad (segin la frase
de Samuel T. Coleridge) o reafirmando la credibilidad, como ocurre en la ficcién y en la no
ficcion respectivamente.

Por otra parte, los relatos audiovisuales en particular permiten observar su doble condicion
(como la representacion en si y como lo representado) en razdn de la especificidad de sus
materiales expresivos: por un lado, la reproduccion analogica o digital regida por lo automatico
que parece remitir directamente al referente y, por el otro, el discurso construido a partir de ella.
Es en este sentido en que se puede afirmar, junto con los teoricos de Cahiers du Cinéma, que
todo relato audiovisual es un documental de su propio rodaje.

En conclusion, teniendo en cuenta estos aspectos, la concepcion acerca del realismo
audiovisual en relacion con sus materiales expresivos puede plantearse como un dilema de la
enunciacion: /la verdad (entendida en este caso como la aceptacion de la fidelidad a lo real) se
encuentra en quien realiza la toma o en la realidad que estd mas alla de su representacion y que
el dispositivo técnico captura? Es decir, jcudl aspecto aparece privilegiado o puesto en evidencia
en la obra?: ;la técnica o la poiesis? Dado que la unidén entre ambas es inevitable, la
predominancia de una sobre la otra puede entenderse como una estrategia retorica que devele,

antes que /o real, una concepcion particular sobre el realismo.

4.1.2. Tematicas y narrativas realistas

El audiovisual abrevd desde sus origenes de distintos lenguajes realistas anteriores y
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simultaneos.”®® Con ellos establecié una relacion de hibridacién, pero también de diferenciacion.
En efecto, el audiovisual instituyd formas de narrar que presumieron de un mayor o menor
acercamiento a lo que se consideraba como /o real en razén de la observacion de la propia
realidad, pero también de los otros modelos que ya dominaban el arte y la técnica de la
representacion realista.”® Por lo tanto, se puede afirmar que, dado el caracter convencional (y
por lo tanto historico) de toda forma de representacion, la narrativa realista solo puede asimilarse
a lo real entre sus contemporaneos. Fuera de su época, el realismo tiende a exponer en primer
lugar su caracter de artificio en razon de la puesta en evidencia de su misma retérica. Lo que
queda entonces privilegiado prima facie no es la imagen de lo real o la pretendida verdad de lo
que se encuentra mas alla de lo capturado, sino la voluntad y la confianza en que eso es lo que se
esta haciendo. Desde luego, las convenciones filtran informacion acerca del mundo de lo real,
pero no lo excluyen: si bien las imagenes y los sonidos constituyen un testimonio del
ordenamiento social, lo que se impone sobre todo son los testimonios sobre las formas de pensar
y de ver las cosas (P. Burke, 2005: 236).%"°

En conclusion, los analisis narrativos y temadticos sobre el realismo deben inscribirse en

%8 Como el de la pintura y la novela en relacion con el cine, el del periodismo en el caso de la television de no ficcién o el de las
ciencias naturales y sociales en el cine documental.

% Asi ocurrio, por ejemplo, con la constitucion del neorrealismo italiano a partir de su imbricacion con el realismo poético
cinematografico francés y la novela social norteamericana de los afios cuarenta y de su diferenciacion del caligrafismo y el
cine fascista de la época, que habian modelado una idea de bienestar puesta en crisis por el nuevo movimiento, tal como
puede observarse en Obsesion (Ossessione, 1942), de Luchino Visconti (José Monterde, 1994). Muchas peliculas del nuevo
cine argentino, como por ejemplo, Pizza, birra y faso (1997), de Bruno Stagnaro e Israel Caetano, o Bolivia (2001), de
Israel Caetano, pueden caracterizarse como la busqueda de un mayor realismo que el del cine argentino anterior, a partir de
una serie de rasgos estéticos y narrativos como la puesta en evidencia de la falta de recursos técnicos, el registro desprolijo
para imprimirle a lo narrado los atributos de la inmediatez, las tematicas relacionadas con la pobreza o la falta de
expectativas personales en las clases populares y una estructura narrativa caracterizada por “la pequefia forma” o relato
débil, que describe Gilles Deleuze (1994: 227-249). Las investigaciones periodisticas televisivas que comenzaron a
producirse en Argentina a partir de Edicion Plus (Canal 11, 1992 a 1994) pueden también considerarse como realistas en
virtud de esos mismos rasgos y de la inclusion probatoria de los testimonios de los actores sociales in situ 'y de la cdmara
oculta, infrecuentes hasta ese momento (Carlos Ulanovsky et al, 1999: 538 y 539).

270 Como sefiala E. Russo, “Los realismos de hoy suelen convertirse en los mas estilizados amaneramientos de mafiana.” (1998:
221).
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los contextos en que se producen sus relatos, ya que es en ellos y en sus configuraciones donde el

realismo abreva. Esta misma afirmacion debe realizarse en relacion con los materiales
271 . o, . ) )

expresivos.”’ Cada época construye sus propias imagenes y sonidos de lo real; por este motivo,

cuanto mas verosimil sea una representacion, mas debilitara su efecto con el tiempo.

4.2. Procedimientos realistas en el relato de la no ficcion

El realismo en tanto categoria relacional puede definirse como ilusion a partir de su
capacidad para producir un efecto de realidad, que como tal opera en razén del momento en que
se inscribe. Como ocurre con los géneros y con los estilos, el realismo se manifiesta a través de
sus rasgos retoricos, tematicos y enunciativos; estos permiten valorar los relatos en razon de su
supuesto caracter referencial (ver el capitulo N.° 4). Esta afirmacién me lleva a formular dos
preguntas:

- La primera se relaciona con el realismo en tanto modalidad®™: jes posible identificar rasgos
comunes a toda narrativa realista mas alla de cada adscripcion histdrica en particular, juzgando
solamente la utilizacion de un mismo tipo de lenguaje? Con independencia de las épocas,
reconozco el realismo audiovisual como una modalidad debido a la recurrencia de ciertas
caracteristicas comunes, aunque generales. La persistencia de ciertos elementos permite
identificar una modalidad signada por una misma preocupacion: la intencion de narrar lo real
mostrandolo.

- La segunda tiene que ver con las tipologias: ;existen diferencias entre las narrativas realistas

de la ficcion y las de la no ficcion? Si bien las dos comparten un haz de rasgos, tienen una

21! Sometida a la ley del tiempo, la calidad de la imagen y del sonido televisivos de hoy, por ejemplo, parece mas realista que la
de hace unos afios en razon de las transformaciones que aportd la tecnologia digital, sin embargo, su destino inevitable es
envejecer y debilitar su poder de realidad para las nuevas generaciones

2 Para la definicién de modalidad, ver en este mismo capitulo la nota al pie N.° 16.
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diferencia fundamental: mientras que el relato de no ficcién se construye a partir de una
argumentacion sobre e/ mundo histérico con el fin de hacer creer sobre su verdad, el relato
realista de ficcion crea un mundo que se apoya en un tipo de verosimil puesto al servicio de
una historia para que parezca real. En el primer caso, se busca la credibilidad. En el segundo,
se pretende la suspension de la incredulidad: que el espectador finja creer que lo que se le va a
contar efectivamente ocurri6. Como ya expliqué, todo discurso tiene una orientacion
argumentativa dado que se construye como interaccion con el otro, pero mientras que la no
ficcion lo hace principalmente en razéon de una argumentacion sobre el mundo externo basada
en las pruebas, la ficcion lo hace internamente en razén de su propia historia. Por lo tanto, los
argumentos y las evidencias de la no ficcion estan al servicio de la propia argumentacion y no
tanto al servicio de la historia. En todo lo demas, ambas narrativas son similares.

A continuacién, analizo algunos de los procedimientos que, a mi entender, son frecuentes

en la construccion realista de la no ficcion.

4.2.1. Escenarios y actores

La presencia del decorado mimético o de la locacion y la verdad de la interpretacion
explorada a través de los actores sociales y no de los profesionales de la actuacion son dos
elementos centrales para evocar la realidad del mundo. Su origen puede encontrarse en el
denominado cine primitivo.*” Ademas de su temprana decision narrativa, uno de sus objetivos
fue impactar mostrando la capacidad reproductora del dispositivo cinematografico a través del

registro directo obtenido por medio de una camara distante e inmovil que construia un relato

73 Segun Eduardo Russo (198), este se desarroll6 durante las dos primeras décadas de su creacion.
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unipuntual similar al de la escena teatral (N. Burch, 1991).>"* Fuera del cine primitivo, el
antecedente mas significativo de la ficcion realista se encuentra en La tierra (La terre, 1921), de
André Antoine.”” Por su parte, segiin sostienen Bill Nicholls (1997: 66) y Jean Breschand (2004:
7-9), las primeras peliculas asociadas a la practica documental nacieron en los afios veinte a
partir del desencantamiento de la diversiéon que promovia cierta clase de ficcion. Estas primeras
peliculas se organizaron como un modo de representacion no sujeto al desarrollo de los tres actos
aristotélicos, pero en el cual el comentario de la instancia enunciativa y la construccion poética

del mundo representado buscaban imponerse como una imagen fiel de lo real.?’

4.2.2. Los modos de la transparencia

Segun Philippe Hamon (1973: 411-490), el proposito del realismo es presentarse como un
discurso traslucido y coherente, y -en tal caracter- informativo. En la medida en que pretende
informar, busca evitar a la vez cualquier elemento que lo desvie de sus objetivos. Por eso, entre
sus rasgos se encuentran la preocupacion por la claridad en lo que se narra y/o se muestra y la
ostentacion de un saber. De esta forma, el realismo comparte dos de sus caracteristicas con los
discursos cientifico y pedagdgico.

La claridad y la ostentacion de un saber se asimilan a la idea de la transparencia: todo

24 Las peliculas de 1895 de los hermanos Louis y Auguste Lumiére (entre las de los otros pioneros europeos y norteamericanos)
son un testimonio de lo expuesto.Dentro de la no ficcion, sirven como ejemplos: La salida de la fabrica (Sortie d” usine), La
comida del bebé (Repas de bebé) y La llegada del tren (Arrive d'un train). En el campo de la ficcion, El regador regado
(L’arroseur arrosé) y La demolicion del muro (Demolition d'un mur). Estas dos peliculas proponen respectivamente una trama
cOmica estructurada a la manera aristotélica y la insélita recuperacion de una pared derribada a través del uso temprano de los
efectos especiales.

3 Se trata de una adaptacion de la novela naturalista homénima de Emile Zola: la utilizacién de auténticos campesinos como
actores y la presencia de codigos escénicos realistas (mas alla de los decorados, que eran pintados) acercaron este tipo de cine a
una representacion que se alejo de las vanguardias oniricas de la época, como el surrealismo.

76 La obra de Robert Flaherty y John Grierson, por ejemplo, expresa estas preocupaciones: el realismo aqui se presenta como una
narracion que se desdramatiza y que se erige como una representacion natural de la vida cotidiana de un actor social, casi siempre
marginal o perteneciente a las clases subalternas. Ademas de mostrar e informar, estas historias de vida se proponen a menudo
como una manifestacion propagandistica preocupada por lo social. Asi ocurre, por ejemplo, con Drifters (1929), de J. Grierson,
que describe la cotidianeidad de los pescadores de arenque.
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relato realista -sea o no de ficcion- pone en evidencia una cosmovision en la que la vista es el
sentido que permite el acceso al mundo fisico a través de la observacion. En sus mejores
manifestaciones, lo real no se limita a lo visible mismo, ya que lo que se muestra busca develar
del mundo aquello que se encuentra oculto o su belleza, como sostiene A. Bazin en relaciéon con
el neorrealismo (1966).%"

La mostracion opera como el procedimiento mas evidente en la construccion del efecto de
realidad. El ver y el escuchar (incluso a través de vidrios, de ventanas o, mas televisivamente, de
camaras ocultas) son la comprobacion indiscutible de la existencia de lo representado. Para ello,
el relato garantiza el lugar vicario del espectador respecto de los actores responsables de la
mostracion y/o el propio actor social haciéndonos conocer su realidad. El efecto procurado es el
de estar compartiendo la vision y la escucha.”’® Lo que se muestra con frecuencia es el hacer
algo, pero no cualquier hacer sino un momento de resolucion de una experiencia que se pretende
como real.”” El hacer algo no solo garantiza el pasaje del significante espacio al significante
tiempo (en términos de C. Metz) sino que permite a la vez configurar un relato fuerte.

Para construir el develamiento de la verdad oculta, el realismo a menudo considera que es
indispensable respetar fie/mente los hechos y rehusar las visiones y las escuchas parciales: donde
la imagen y el sonido imponen la evidencia de su referente, ya no es necesario nada mas (“una
imagen vale mas que mil palabras”, dice el dicho); a lo sumo utiliza textos escritos subsidiarios

cuando la escucha es deficiente, por ejemplo, debido al uso de la camara oculta. La presuncion

de fidelidad lo acerca una vez mas a la pretension de objetividad del discurso cientifico.

21" En Nanook, el esquimal (Nanook of the North, 1922), de Robert Flaherty, por ejemplo, se llega incluso a exhibir la verdad de
un mundo, sin importar siquiera que ese mundo al momento del rodaje ya no exista.

278 Un programa periodistico como La liga construye explicitamente su contrato de credibilidad a través de este recurso. “Hoy te
vamos a mostrar...” u “Hoy vas a ver...” son las frases recurrentes con las que se inaugura cada emision.

21 Por ejemplo, un operativo policial, una discusién violenta entre vecinos, el conflicto entre el conductor y quien no quiere que
cierta realidad sea mostrada, etc.
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La idea de que tras los hechos se encuentra la verdad es de raigambre positivista y se
puede manifestar narrativamente a través de dos formulaciones: la monologica y la dialogica. En
el primer caso, el meganarrador (o indirectamente alguna de sus figuras vicarias) devela una
verdad que se asume como Unica: la ilusion de objetividad se manifiesta a través de la puesta en
discurso de un relato en el que, como senala Emile Benveniste, “Nadie habla; los acontecimientos
parecen contarse por si mismos” (1971: 241).%* En el segundo caso, se supone que la verdad se
construye explicitamente, ya que se asume que los hechos dependen de su interpretacion. Por lo
tanto, la verdad se asemeja a un rompecabezas imposible de resolver y la actitud realista consiste
en dar cuenta de las diferentes voces que configuran los hechos.”® A menudo, esta dispersion
polifonica de sentidos se clausura a través de una instancia enunciativa interna que realiza una
ultima revelacion que propone un nuevo significado a todo lo anterior (como el plano del trineo
con el que termina E! ciudadano) o extrae conclusiones y hace recomendaciones (como ocurre en
La liga). En ambos casos, lo dialdégico queda subordinado a una voz hegemonica que es,
finalmente, a través de la cual se pretende sugerir o imponer (ver los capitulos N.° 6y 7).

Tanto en lo monolédgico como en lo dialdgico, uno de los efectos procurados suele ser la
pérdida del control de la instancia enunciativa a favor de una realidad que parece imponerse por
si misma.”®® En television, el debate es el pre género de la no ficcion que utiliza con mas
frecuencia la representacion dialogica (ver capitulo 4), incluso hasta llegar a su propia parodia: lo

opuesto en si mismo se instituye como una garantia de la supuesta tolerancia democratica en la

280 r : ’ . < ;o . ISR ;. .
Asi ocurre, por ejemplo, en los relatos de los géneros de la informacion en la practica periodistica clasica (Ana Atorresi,

1994).

B Asi ocurre en Rashomon (Rashomon, 1950), de Akira Kurosawa, EI ciudadano (Citizen Kane, 1940), de Orson Welles, y en
La liga o cualquier programa periodistico identificable con las practicas del nuevo periodismo (Tom Wolfe, 1976).

282 Asi ocurre en Rashomon respecto de las diferentes versiones sobre un mismo crimen: no hay verdad alguna por fuera de las
representaciones que cada actor pudo formularse a partir de los hechos o no es el lenguaje audiovisual el que puede dar cuenta de
ella, como se plantea en el documental Capturando a los Friedman (Capturing the Friedmans, 2003), de Andrew Jarecki, en
relacion con las practicas paidofilicas del padre de la familia Friedman.
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que todo esta permitido, la verdad siempre tiene (solo) dos caras y la mision del periodismo es
confrontarlas.”

En su vision mas extrema, la realidad representada también puede tefiirse del sinsentido (o
de la pura interpretacion), como ocurre con el tipo de realismo parddico y absurdo que propone

Peter Capusotto y sus videos (Television digital S.A., Canal 7 y Rock and Pop TV, 2006 a 2008).

284

4.2.3. La metonimia y la metafora

En el relato realista, lo representado aparece con frecuencia como un reflejo de la propia
estructura social. En estos casos, lo individual representado solo tiene valor si expresa
metonimicamente lo social, en el sentido que Roman Jakobson (1975) le atribuye al término:
como un procedimiento -caracteristico del realismo, por otra parte- que se define por establecer
una relacion de contigiiidad; por ejemplo, a través de la relacion del personaje con el contexto o
de la intriga con la atmosfera.

En otras oportunidades, los actores sociales o los personajes de la ficcion no valen tanto
por su individualidad sino por la posibilidad de instituirse metaforicamente como estereotipos, es
decir, como representaciones colectivas basadas en las creencias compartidas entre el enunciador
285

y el enunciatario (Ruth Amossy y Anne Herschberg Pierrot, 2001).

Angel Quintana (2003: 83) denomina causa préxima la construccion narrativa realista que

28 EJ caso televisivo por antonomasia es la emision de Hora clave (Canal 9) del 29 de agosto de 1997, donde el periodista
Mariano Grondona enfrent6 al diputado Alfredo Bravo con su torturador, el ex comisario Miguel Etchecolatz, en una discusion
entre pares acerca de la verdad de lo acaecido durante su paso por la prision.

28 Eugene Ionesco describe asi lo real: “Estoy delante del mundo como delante de un bloque opaco y tengo la impresion de que
no comprendo nada de nada, y que no hay nada que comprender.” (1975).

85 Un adicto al paco o una joven bulimica representan casos ejemplares y adquieren su particularidad exclusivamente como
representantes de la cultura que los estructura (ver capitulos N.° 6 y 7): de esta forma, se convierten en sustitutos por
equivalencia del grupo o la clase en la que se los incluye y sus acciones individuales permiten comprender el quehacer y el
sentido del conjunto.
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explica de manera determinista e inequivoca un acto particular en razéon de su inclusion en un
sistema de referencia mayor. Por ejemplo, los géneros de la no ficcion a menudo construyen
personajes verosimiles que roban porque no tienen qué comer. El testimonio se convierte
entonces en un ejemplo que permite inferir una ensefianza o una advertencia (“como los pobres
no tienen qué comer, probablemente roben”) y el personaje se instituye como un tipo social. El
texto resultante a menudo adquiere la dimension de la parabola.

Es de destacar que cuanto mas minuciosa sea la presentacion de un actor social y cuanto
mas se le permita expresarse, mas se lo alejara de la metafora naturalista y mas se lo acercara a la

metonimia.

4.2.4. Concepciones narrativas realistas genéticas y formales

La dominancia de la causa proxima se corresponde generalmente con los regimenes
narrativos fuertes, de voluntad explicativa totalizadora, organizados alrededor de acciones que
responden a una logica causal (post hoc, ergo propter hoc). La trama en estos casos es simple y
lineal: sus procedimientos predilectos -como sefialan Noemi Garcia y Jorge Panessi (1980)- son
la conjuncion o la disyuncién. El ritmo narrativo predominante es el de la escena que, ademas,
permite construir un tiempo que, en razéon de su coincidencia con el del espectador, parece
desenvolverse naturalmente. La fragmentacion de la edicion o del montaje a través del raccord
tiende a provocar la ilusion de continuidad (que es atributo del mundo, al menos para este
modelo) y la empatia. Centrados en la accion, los actores parecen no ocultar secretos ya que parte
de su verosimilitud consiste en tener metas bien establecidas y comunicadas, y focalizaciones
predominantemente internas (y por lo tanto empaticas): el actor se moviliza porque tiene un

objetivo. El afan explicativo y la busqueda de la transparencia y la claridad hacen que a menudo
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el relato deba romper la linealidad e introduzca analepsis tanto externas (por ejemplo,
informaciones que ahora si son necesarias) como internas. En este ultimo caso es cuando se pone
en evidencia la finalidad pedagogica que mencioné al principio: la repeticion intenta garantizar
que la informacién que se considera relevante sea aprehendida por el espectador, incluso a fuerza
de perder realismo.**®

Pero hay ademas otros regimenes narrativos alejados de la causa proxima que también
pueden asimilarse al realismo: son las estructuras débiles (pequeria forma e imagen cristal, segin
G. Deleuze, 1994), caracterizadas por la fragmentaciéon y la discontinuidad. Los personajes
parecen no desarrollar ningtn tipo de accion que pueda referirse a una motivacion comprensible
o importante y los propios acontecimientos parecen tener entre si una ligazén mas tenue. Si el
régimen fuerte se caracteriza por el predominio de la causalidad, el débil se rige por la
casualidad. No hay una voluntad explicativa totalizadora y en consecuencia los relatos presentan
lagunas permanentes. La inaccion y los tiempos muertos de los actores los llena de ambigiiedad:
los personajes se construyen como individuos incomprensibles debido principalmente a la
ausencia de un deseo comunicado: el relato asi se desdramatiza, como ocurria con los primeros
documentales y con el nuevo cine argentino (ver el subapartado N.° 4.1.2). La predominancia de
momentos triviales puede hacer que estos se carguen de una gran trascendencia: las imagenes y
los sonidos de los personajes concentrados en la realizacion de tareas rutinarias pueden erigirse
en epifanias que propongan revelar en lo inasible cierta condiciéon de lo humano. Antes que

conocer, la transparencia propia de todo realismo permite aqui comprender el cardcter opaco,

28 1 cronica policial televisiva de los noticieros, aunque con su desenlace al principio, es un ejemplo de la estructura fuerte
realista, como ya expliqué.
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problematico y ambiguo de lo real.”’

En ambos regimenes prevalece una concepcion realista genética en la medida en que lo
que se narra pretende de alguna manera instituirse como una representacion del mundo que
devela la confianza en que hacerlo es posible (aunque problematico en las estructuras débiles).
Los relatos prefieren dirigir la atencion de los espectadores al tema que se aborda (ya sea de
modo dialdgico o monoldgico) y no tanto al relato en si. Pero hay otro régimen que pone en crisis
esta idea y que, en consecuencia, devela una concepcion formal: el metarrelato (Francesco
Casetti y Federico Di Chio, 1996: 219-261). Aqui lo que se narra es el propio narrar, poniendo en
evidencia la ya mencionada realidad de la representacion. De esta forma, los mecanismos que
permiten la construccion del texto parecen volverse traslicidos permitiendo acceder a las
preocupaciones de quienes se presentan como los responsables de la enunciacion.”®® Porque el
metarrelato se encuentra en el dominio de la interpretacion y en el de la desconfianza acerca de
las posibilidades de narrar /o real distinto de mi. Es, en este sentido, una narrativa opaca respecto
de /o otro aunque transparente en relacion con sus realizadores, fuertemente autodiegética y
reflexiva. Haré referencia a estos aspectos en el capitulo N.° 5, en relacion especifica con la no

ficcion.

4.2.5. La minuciosidad como garantia de verdad

La observacion realista tiende a la minuciosidad descriptiva porque esta opera como la

87 El paradigma televisivo de este régimen narrativo lo constituye la transmision en directo de Gran hermano (Bigh Brother,
Endemol, 1997). Volveré sobre este programa en el capitulo N.° 5.

288 Asi ocurre, por ejemplo, en el documental Los rubios (2003), de Albertina Carri, en relaciéon con la posibilidad de reconstruir
una memoria plausible acerca de la desaparicion de los padres de la realizadora, y en los programas periodisticos E/ otro lado y El
visitante (ATC, 1993 y 1994, y 1995, respectivamente), donde el procedimiento y sobre todo la subjetividad de la investigacion
son a menudo parte importante del contenido del relato.
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garantia de la existencia del referente: como sefiala R. Barthes (2002), su exactitud construye un
efecto de realidad debido a la elevada presuncion de prueba que entrafa. Pero ademas tiene un
valor de ostentacion, en la medida en que exhibe el poder de acceso al saber sobre aquello que se
presenta, rasgo fundamental para la credibilidad televisiva.

Cuando se considera que la complejidad de lo que se describe requiere de una explicacion,
el realismo invoca a los especialistas, que ponen en claro un mundo confuso en el que la mera
observacion no resulta suficiente. Su presencia es frecuente tanto en la ficcion como en la no
ficcion.”™

La minuciosidad también constata su valor de verdad a través de la exhibicion de mapas,
cuadros, graficos, esquemas, fotografias y animaciones, entre otros elementos. La referencia a
lugares y tiempos que se supone que son conocidos o reconocidos por el espectador es también
una forma de inscribir el relato en el campo de la realidad. La distancia entre un cliché o un topoi
y una representacion mas cefiida a la particularidad es la misma que separa un estereotipo de un
individuo: cuanto mas exacta sea la presentacion de un espaciotiempo, mayor sera la presencia de
sus rasgos especificos, pero en la medida en que las caracteristicas se cristalicen y se
reproduzcan, estos se instituirdn como topoi 'y se impondran como clichés, limitando
considerablemente los alcances de los significados posibles y lesionando incluso su pretension

realista.>”’

28 El médico, el cientifico, el periodista especializado y el economista son algunos de los roles mas frecuentes, entre muchos
otros
20 Este aspecto ya fue analizado en relacion con la verosimilitud.



194

5. Conclusiones: la dimension ética en el relato realista

En el cuento “El libro de arena” (1989), de Jorge Luis Borges, el narrador autodiegético dice
que afirmar la condicion de veridico de todo relato fantastico es una convencion actual, pero que
sin embargo, el suyo si lo es. Esta estrategia retorica del personaje para hacer creible su historia
sobrenatural puede describir con exactitud la modalidad realista que, como sefiala B. Nichols,
parece formular a sus espectadores la siguiente interpelacion: “Esto es asi, jverdad?”. La
aseveracion remite al caracter persuasivo de todo relato realista; la pregunta, en cambio, destaca
su valor convencional y fuertemente normativo. Ahora bien, dado que la no ficcidon se presenta
como la representacion del mundo, sus relatos no solo ofrecen pruebas y argumentos del caracter
real del contenido narrado sino que manifiestan la implicacion ética e ideologica de sus
creadores, como bien lo plantearon los primeros documentalistas y los neorrealistas italianos.
Como senala B. Nichols, la cuestion que se le impone al espectador critico no es tanto qué tipo de
mundo imaginario ha creado el realizador sino cdmo se ha portado este con respecto a los
segmentos del mundo histdrico que se han convertido en escenario de su relato.

En la medida en que la no ficcion involucra la representacion de sujetos y situaciones que
pretenden ser aceptados como existentes en la realidad, la dimension ética de este tipo de textos
cobra un valor diferente al que tiene en la ficcién. Los relatos de la no ficcion implican ser
evaluados en relacion con el compromiso y la responsabilidad de quienes los producen y ponen
en circulacion. La funcién estética que prevalece en la ficcidon, puede contraponerse a la
dominancia de lo ético que supone la materialidad de la no ficcion. Comparto la pregunta que se
formula B. Nichols en relacion con la practica documental: “;quién estd autorizado para
representar a quién y con la autoridad de qué régimen discursivo especifico (...) lo hara?” (1997:

141).
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Si como sefiala D. Mumby (1997), el objetivo de todo discurso es dominar el campo de la
discursividad por medio de la fijacion del sentido, la narrativa de la no ficcion debe pensarse en
un proceso doble. Por un lado, el relato de la no ficcion adquiere su sentido en un contexto social,
pero a la vez desempefia un papel central en la construccion de ese mismo contexto. En la medida
en que los mundos posibles son ilimitados y variados, los relatos que a partir de ellos se producen
también lo serdn. Por lo tanto, es posible aportar una ultima pregunta a las que formula B.
Nichols: ;por qué se narra asi este mundo posible y no de otro modo? La pregunta busca
establecer un puente entre la politica, la ética y la narrativa, tres aspectos fundamentales en la
valoracion y el reconocimiento de esta clase de relatos. Considero que la exploracion en la

verosimilitud brinda algunas herramientas importantes para la resolucion de este interrogante.
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Capitulo N.° 4: Los géneros de la narrativa televisiva de no ficcion
1. Objetivos del capitulo
En este capitulo, propongo ahondar en los géneros en tanto clases situacionales. Mis
objetivos son:
- definir y diferenciar los tipos narrativos ficcion y no ficcion desde una perspectiva
discursiva, e
- identificar y caracterizar los géneros de la no ficcion correspondientes a la programaciéon

televisiva privada de aire del afio 2008.

2. Los tipos narrativos televisivos
La clasificacion de tipos narrativos televisivos que propongo a continuacion es heterogénea y

la elaboré¢ a partir de las siguientes perspectivas:

el analisis gramatico-textual de E. Werlich, 1975, que brinda elementos fundamentales
para la caracterizacion formal de ficcidon y no ficcion (ver capitulo N° 1. Apartado 6.1.).
- Los diferentes enfoques integracionistas y segregacionistas acerca de la ficcion, (ver
capitulo N.° 3. Subtitulo 2.), en la medida en que me permiten determinar con mayor
precision y coherencia la no ficcidn como tipo narrativo.

- El modelo instrumental discursivo de Gustavo Orza (2002)>"

, que parte de la
diferenciacion entre la ficcion, la no ficcion y lo hibrido como tipos de la programacion
televisiva en los que los distintos géneros situados se consideran comprendidos.

- El andlisis situacional discursivo que propone Patrick Charadeau (2003), aplicado al

analisis del discurso de la informacion. El autor parte de una tipologia heterogénea de los

! B[ autor realiza este trabajo en el contexto de la programacion generalista argentina de enero del 2002.
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textos mediaticos ¢ identifica tres gémeros televisivos de la informacion: el debate, el
reportaje y el noticiero.

El andlisis situacional aplicado a los discursos sociales que propone Norman Fairclough
(2003) a partir de las investigaciones de A. Giddens respecto de la globalizacion (1991).
Para N. Fairclough, los géneros son modos de actuacion sociohistéricamente
determinados que deben pensarse como desprendimientos y especificaciones de modelos
de méaxima abstraccion, a los que denomina pregéneros (pre genres). Uno de ellos es la
narracion. De estos, se desprenden los géneros desincluidos (disembedded genres). La
desinclusion se define como un procedimiento sociohistorico por medio del cual un
género se desincluye de un contexto determinado para incluirse en otro. Los géneros

situados (situated genres) son modelos especificos de practicas sociales determinadas.

Las investigaciones que consideré juzgan lo narrativo en tres sentidos:

como una base que conforma secuencias especificas (en relacién con los tipos ficcion y
no ficcion). La predominancia de una base narrativa permite considerar un texto como
narrativo (E. Werlich);

como un estilo funcional (en relacion con los tipos de la programacion televisiva) o un
procedimiento que atraviesa los géneros (en relacion con una tipologia mediatica de la
informacion) (G. Orza y P. Charaudeau) %2, o

como un gran género inclusivo y dominante en relacion con los discursos sociales (N.

Fairclough).

292

Para G. Orza, los estilos funcionales estan directamente relacionados con las actitudes comunicativas y con los actos del lenguaje. Lo

narrativo es uno de ellos, junto con lo informativo-periodistico, lo dramatico, lo argumentativo, lo explicativo y lo conversacional. Para P.
Charaudeau, lo narrativo es un procedimiento que debe considerarse como un rasgo definitorio, pero que no puede confundirse con los
mismos géneros.
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Dado que el eje de mi tipologia es lo narrativo televisivo, todas ellas estan en condiciones de
aportar elementos significativos para su elaboracién ya que ubican la narracién en un nivel
elevado de abstraccion y en ninglin caso la asimilan a un género llano. Por lo tanto, se trata de
una categoria inclusiva para todas las diferentes clases.

La tipologia de la narrativa televisiva que propongo incluye las siguientes categorias:

Cuadro N.° 1:

Narrativa televisiva
o

| | | | 1
[ Género desincluido: Reportaje ][ Género desincluido: Debate ] [ Género desincluido: Noticiero ]

Géneros situados (periodistico, reality, etc.) Géneros situados Géneros situados
(entretenimientos, espectaculos, etc.) (deportivo, noticiero, etc.)

2.1. Diferencias entre los tipos ficcion y no ficcion
La tipologia instrumental de Gustavo Orza se compone de dos niveles:
- el de la relacion de los contenidos con sus referentes, segiin estos se configuren a partir
de un campo de referencia externo o interno. Este nivel se basa en la tipologia de E.

Werlich (ver capitulo N.°1 Apartado 6.1.) ***; y

%3 La aplicacion de la tipologia de E. Werlich permite, por ejemplo, analizar la apertura de un programa como un constituyente que

determina el rasgo +/~ ficcion en el mismo inicio: en la no ficcion, se produce un saludo y una bienvenida directos al espectador; en la
ficcion, en cambio, el inicio se ve precedido por la presentacion de los actores que representan los roles de un relato en el que el
espectador no es interpelado explicitamente. Por lo tanto, uno y otro tipo puede diferenciarse a partir del rasgo comunicacion directa +/ -.
El cierre del programa responde a una logica similar. Por su parte, las bases textuales se imponen como estructuraciones desplegadas en
secuencias organizadas segun bases tematicas tipicas formadas a su vez por elementos que tienen referencia en el mundo que el emisor y
el receptor comparten. El reconocimiento de los contextos enunciativos es fundamental para la determinacion del rasgo +/- ficcion. En el
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- el de los tipos de intencion y de funcion comunicativa. Este nivel se basa en la propuesta

de Roman Jackobson (1967) (ver capitulo N.° 1. Subapartado 8.1.2.) ***.

La combinacion entre ambos le permite establecer tres tipos discursivos televisivos: el
referencial, el de ficcion y el de hibridacion. Este ultimo se presenta como una fusion de los dos
anteriores y aparece situado historicamente a partir de los afios ochenta.”> Pero considero que no
constituye un tipo sino un procedimiento, como explicaré mas adelante.

El tipo referencial -pensado en estos términos y en relacion con lo explicado en el capitulo
N.° 3 acerca del realismo y el verosimil- se manifiesta discursivamente en los géneros por su
propiedad de mostrar, referir o comentar aquello que se considera lo real. En efecto, la
television de no ficcion esta obligada por contrato a dar a conocer una determinada realidad y

debe hacer creer que lo que se dice es verdad. Sus textos presumen de informar sobre la realidad

caso de la television, el contexto esta determinado en primer lugar por el propio dispositivo mediatico a partir del cual se produce la
comunicacion, pero cada tipo en particular sifua su contenido en dispositivos escénicos especificos segin se considere mundo
representado (por ejemplo, la cocina en la que una familia cuenta su historia, en un programa periodistico como La liga) o creado (la
cocina donde una familia conversa, en una telenovela). Volveré sobre este tema mas adelante.

24 Seglin G. Orza, la intencion textual o comunicativa “es una instruccion para el televidente sobre el modo en que este debe entender el
discurso y, al mismo tiempo, simplifica las intenciones y los objetivos del ente productor.” (2002: 117). A su vez, reconoce tres tipos de
intenciones globales que se llevan a cabo dentro de un contexto comunicativo (televisivo y social): la informativa, la lidica o de
entretenimiento y la apelativa o de convencimiento. Por su parte, las funciones se relaciona con la interaccion social supuesta o sostenida
por el texto y por lo general cada una establece con las otras, relaciones inclusivas y de dominancia, pero no de exclusion, tal como lo
plantea R. Jakobson.

La intencionalidad informativa se caracteriza por la presencia de contenidos que provienen de la realidad extradiscursiva. Utiliza
fundamentalmente la funcion referencial, los entes productores confirman su intencién de comunicar lo real y organizan los textos de tal
manera que estos se ofrezcan como resimenes o sintesis de la realidad. La intencionalidad ludica presenta contenidos que pueden
provenir tanto de la realidad extradiscursiva como del mundo creado. Utiliza especialmente funciones poéticas y expresivas y los entes
productores confirman su voluntad de crear historias. La intencionalidad apelativa se caracteriza por presentar contenidos que provienen
tanto de la realidad extradiscursiva como del mundo creado. Emplea especialmente la funcion apelativa y los entes productores
confirman su intencion de argumentar, fundamentar y polemizar en relacion con lo que presentan sus discursos.

Por otra parte, las funciones no necesariamente coinciden con las intenciones. Por ejemplo, un texto de intencionalidad informativa
puede privilegiar una funcion emotiva de la misma manera que uno de intencionalidad apelativa puede estar dominado por una funcién
informativa. En el primer caso, un informe televisivo sobre la explotacion laboral de los menores; en el segundo, una propaganda politica
de un partido gobernante que se manifieste como una enumeracion objetiva de sus logros.

® Para esta perspectiva, el tipo hibrido surgié como una de las consecuencias de la crisis de la television piblica de los afios ochenta:
“En la necesidad de posicionar en el mercado a los productos televisivos, los productores comenzaron a pensar en programas en los que la
audiencia se sintiera reflejada y, también, participe.” (G. Orza, 2002: 22). De esta manera, la television abrié atin mas sus puertas a
modalidades de comunicacion caracterizadas principalmente por los concursos, el contacto interpersonal con las estrellas y la inclusion
de la gente comtin como contenido estructurante de muchos programas. El resultado fue que lo privado se hizo mds publico a través de los
shows de la realidad (o reality shows) y el programa contenedor. Lo publico y lo privado -culturalmente asociados a esferas de interés
opuestas- redujeron (y reducen) exponencialmente sus limites y los géneros se entremezclaron para dar lugar a un espectaculo que se
pretende agil y variado, en el que la propia television se exhibe como tal. Asi, el reportaje no necesariamente presenta en todos los casos
un fendémeno social, el noticiero no siempre construye una agenda dominada por los problemas que afectan a la sociedad ni el debate trata
invariablemente un tema relacionado con el espacio publico (como sucede, por ejemplo, en los magazines del corazon, dedicados a los
problemas de la vida privada de los famosos).
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y, a su vez, las marcas enunciativas parecen remitir directamente a ella.””® Esto se logra en parte
por las condiciones situacionales que se imponen en los contratos: la finalidad, el tema y la
identidad, los que a su vez se realizan en determinados contextos enunciativos (P. Charaudeau,
2003).

La condicion de finalidad responde a la pregunta situacional “Estamos aqui ;para decir
qué?”. La ficcion contesta: “Para decir (o contar) una historia inventada”. La no ficcion, por el
contrario, afirma: “Para decir lo real: lo que ocurre (ocurrio u ocurrira)”.

Por su parte, el tema pretende obtener una respuesta a la pregunta “;De qué se habla?”.
Esquematicamente, puede sostenerse que la respuesta de la ficcion indaga en lo particular, pero
su resultado es lo universal, de ahi su reconocimiento como parte de lo artistico o lo expresivo y
su valoracion en relacion con lo estético. La no ficcidon, en cambio, atiende a la actualidad,
aunque de ello se deriven conclusiones generales. Pero es importante tener en cuenta que si se
considera el caracter perentorio de lo televisivo que obliga a un tratamiento transversal de la
actualidad, esta puede considerarse como un macrotema alrededor del cual se presentan los otros
temas en tanto universales historicamente determinados (el amor, la pobreza, la justicia, la
paternidad, etc.), presentes tanto en la ficcion como en la no ficcion, aunque con tratamientos y
alcances diferentes.

La condicion de identidad se define mediante la respuesta a la pregunta ““,; Quién intercambia
con (o habla a) quién?”. La ficcion predominantemente lo hace de manera interna: propone que
se acepte el fingimiento de la actuacion en un mundo creado a partir del ocultamiento del mismo

fingimiento (al menos, en sus formas hegemonicas), condicion indispensable para que la

%6 También procede de esta forma la ficcion realista y el costumbrismo, aunque el espectador no las confunde como no ficcion en razon
de una serie de rasgos vinculados con lo verosimil y la experiencia, pero también con las condiciones sifuacionales que se imponen en los
contratos.
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verosimilitud funcione.”®’ Los géneros de la no ficcion, en cambio, establecen un vinculo
doblemente externo (por lo que cuentan y por la convencion que construye la interpelacion al
espectador) que opera de manera similar al de la ficcion, aunque su significacion es diferente: si
bien crean una interpelacion, esta debe ser aceptada como directa, externa (“Me esta hablando a
mi’) y a menudo jerarquica (“Me estad diciendo lo que no sé”). Incluso cuando la comunicacion
es interna (por ejemplo, durante una entrevista), la interpelacion directa al espectador permanece,
por ejemplo, en las aperturas, en el tipo de puesta en escena con planos predominantemente
frontales o en el envio de las tandas.

Respecto de los dispositivos, como ya expliqué, la inscripcion de la ficcion se produce en
ambientes creados (recreados o adaptados) para una comunicacion interna definida en primer
lugar por su caracter imaginativo; la no ficcion -en cambio- estd marcada por un tipo de escena
que construye su sentido como ausencia de ficcion, incluso cuando la comunicacion se produce
en los estudios, cada vez mas creados como tales a través de una puesta en escena ad hoc.

En conclusion, la ficcion niega la comunicacion externa (o finge que esta no existe) y de
esta forma parece que se habla a si misma 'y sobre si misma, mientras que la no ficcion no solo la
admite sino que también la crea a través de dispositivos especificos en los cuales se organizan los
roles marcados por la jerarquia del saber respecto del mundo del que se habla (/o ofro distinto de

quienes protagonizan ese encuentro).

2.2. Las hibridaciones

Defino hibridacion como una mezcla frecuente de elementos culturales distintos, que crea

27 Esto ocurre incluso en el aparte, de raigambre teatral, presente por ejemplo en el sketch y en la comedia de situacion. El juego escénico

hace que se establezca el fingimiento de uno de los actores, a la manera de la camara oculta.
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significados e identidades hasta entonces desconocidos (Chris Baker, 2003). Se trata, entonces,
de un procedimiento de significacion que se construye a partir de la incorporacion de lo nuevo en
lo que se reconoce como familiar, previsible o normal. Por lo tanto, se identifica, en primer lugar,
por construir espacios paraxiales.

Las hibridaciones de la no ficcion pueden reconocerse en dos sentidos: como una mezcla
endogena entre sus géneros situados o como una mezcla exogena con los de la ficcion. En este
ultimo caso, los contenidos de la realidad se configuran segun las estructuras y los modos de la
ficcion. Pero esta mezcla no lesiona la dominancia de lo no ficcional: la complicidad del
espectador que menciona G. Orza en relacion con lo que denomina tipo hibrido es en realidad un
componente caracteristico de la no ficcion que puede encontrarse, por ejemplo, en la focalizacion
espectatorial (a través del uso discrecional de las camaras ocultas). Los momentos de ficcion, por
su parte, son muy frecuentes en la no ficcion: se los utiliza para construir la verosimilitud
narrativa realista; por ejemplo, cuando un conductor saluda a sus invitados como si antes del
inicio del programa no se hubieran visto o cuando un periodista realiza una entrevista a un actor
social fingiendo desconocimiento del tema. La perspectiva historica a partir de la cual se
justificaria la aparicion de este supuesto tipo validando la adscripcion de géneros como el reality
o el talk show, en verdad responde a procesos que aparecen desde los origenes mismos de la no

ficcion (ver capitulo N. 5).

3. Los géneros desincluidos
P. Charaudeau (2003) sostiene que una tipologia orientada a las producciones de los medios
debe definir la clase de objeto-texto a la que se aplica, determinar el lugar de pertinencia en la

que actua (externo, externo-interno o interno) y definir los ejes de tipologizacion segln criterios



203

de organizacion discursiva. Su tipologia propone el analisis de los marcos de tratamiento del
acontecimiento mediatico en didlogo con los condicionamientos discursivos a partir de la
identificacion de la doble finalidad medidtica de informar y captar la atencion.”® Para el autor,
por lo tanto, todo texto medidtico “se inscribe en una situacidon comunicativa, que esta
determinada entre otras cosas por el propésito de lograr una finalidad que determina el tipo de
influencia que la instancia de enunciacidn quiere tener sobre la recepcion” (155): los
comportamientos estan determinados de antemano y, por este motivo, son esperados por el
participante-receptor. Si esto no ocurre, la comunicacion esperada no es posible dado que no
habra contrato. El proposito de un acontecimiento, inscripto obviamente en una situacion
determinada, se asocia a un tipo de tema en particular cuyo origen (o identidad de los
participantes) estd condicionado a su vez por el soporte material de su inscripcion. Los
elementos situacionales (el tema, la identidad y el dispositivo) son fextualizados en relacion con
una finalidad informativa, que a la vez pretende movilizar el interés de su blanco: para el autor,
la informacion se encuentra en el campo de la produccion y no en el del producto terminado, ya
que su perspectiva es comunicativa.

Acorde con estos criterios, su tipologia evidentemente situacional se organiza segun el tipo
de modo discursivo, el tipo de instancia enunciadora y el tipo de dispositivo escénico.

Los modos discursivos estan constituidos por los procedimientos que construyen el
acontecimiento mediatico como noticia y responden a tres finalidades: referir el acontecimiento
(como ocurre en un noticiero), comentarlo (por ejemplo, en una entrevista) o provocarlo (por

ejemplo, en un talk-show).

% La finalidad de informar hace que la instancia de produccion se desempefie como buscadora, proveedora y comentadora; la de captar,
en cambio, trata de seducir en tanto autoconciencia del espectaculo que propone.
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La instancia enunciadora discrimina su origen interno o externo (segin sus actores
pertenezcan o no a la institucion mediatica) y su grado de intervencion y compromiso en relacion
con lo que se presenta.

El dispositivo escénico puede ser radial, grafico o televisivo. En este ultimo caso, el discurso
de la informacidn distingue la escena en estudio de la construida a través de la edicion.

Esta tipologia permite diferenciar, en primer lugar, los géneros de sus procedimientos: lo
narrativo (como lo argumentativo o lo descriptivo, por ejemplo) puede considerarse un rasgo
definitorio, pero no puede confundirse con los mismos géneros, mas alld de que estén
potencialmente atravesados por lo narrativo. En segundo lugar, dado que las situaciones varian,
los géneros adscriptos a una tipologia de esta especie se caracterizan por su inestabilidad. De
esta afirmacion, se desprende que su propuesta permite el andlisis de la cointencionalidad de los
participantes, por lo que se inscribe en una perspectiva de orientacion comunicativa. Ambos
aspectos son centrales para el tipo de enfoque que propongo en relacion con los géneros, como
se vera mas adelante.

A partir de los elementos mencionados, P. Charaudeau reconoce tres géneros de base: el
noticiero, el debate y el reportaje.”®® Considero que a los fines de una tipologia narrativa
televisiva, estos deben ser pensados como desincluidos de la narracion, segun la caracterizacion
de N. Fairclough, en la medida en que —como ya sefialé- su configuracion responde a procesos
historicos de especificacion en los que estos géneros determinan el contexto y a la vez son
determinados por este.

Por otra parte, en los géneros situados, los géneros desincluidos aparecen hibridados de tal

2% El debate, por ejemplo, incluye un nimero importante de practicas situacionales particulares materializadas en géneros menos
abstractos, como el entretenimiento, el espectaculo, el humoristico'y el reality show.
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suerte que el resultado es una mezcla en la que es posible identificar relaciones de
predominancia, dominancia ylo subsidiariedad (ver capitulo N.° 1. Subtitulo 5.). >*

A continuacion, caracterizo cada uno de ellos desde una perspectiva narrativa.

3.1. El noticiero

El noticiero refiere acontecimientos de la actualidad a través de un numero importante de
subgéneros, como la noticia, la entrevista, la cronica y el informe. Su dispositivo escénico es el
estudio y su modo de transmision es predominantemente en directo, lo cual contribuye a la
construccion del efecto de inmediatez que requiere el tratamiento de aquello que se enuncia como
el suceso mismo a la vez que permite la incorporacion “natural” de lo mas apremiante. En
relacion con su identidad, presenta instancias internas que se borran detras de la realidad del
mundo, dramatizada (o actuada) en funciéon de la captacion de los espectadores. Si bien
predomina el relato de los acontecimientos, también hay comentarios (a menudo a través de la
presencia de los especialistas) y debates (forjados en el piso, pero sobre todo construidos en el
interior de sus noticias a través de la intervencion de actores, por ejemplo sociales, que postulan
puntos de vista diferentes). El tema estd marcado por la actualidad del dia (o del segmento

301

temporal que marque su periodicidad), fragmentada en las noticias.”” Los conductores tienen la

funcién privativa de actuar como enlace activo entre el mundo referencial y el espectador y entre

3% Por ejemplo, un programa humoristico como Caiga quien caiga (Eyeworks Cuatro Cabezas, Telefé) puede adscribirse
predominantemente al tipo reportaje (de hecho su estructura esta determinada por la alternancia de piso e informes), subsidiariamente al
debate (como la seccion “Proteste ya”) y dominantemente al noticiero (tanto en algunos de sus temas como en algunos de sus aspectos
retoricos y enunciativos parodiados, como la puesta en escena y la vestimenta de los conductores. De hecho, el programa se
?Orlornocionaba inicialmente como un resumen semanal de noticias). o .

Segtn P. Charaudeau, “con el pretexto de presentarnos los acontecimientos que surgen en el mundo referencial, sélo nos entrega (ya
cocinado) un mundo de acontecimientos construido por ¢l mismo y compartimentado.” (2003: 241).
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el programa y ese mismo espectador.’”

3.2. El debate

El debate pone en escena varios actores alrededor de un conductor para tratar temas
relacionados con el espacio publico o con los acontecimientos de la vida privada
espectacularizada o mediatizada a través de sus géneros situados caracteristicos, como por
ejemplo, el de entretenimiento, el humoristico y el de espectaculos. Se trata, por lo tanto, de un
acontecimiento provocado en el que los actores invitados son convocados por razones precisas
de identidad en relacidon con el tema a tratar. Pero como el propoésito es la polémica, se los reune
también con la certeza de que sus puntos de vista son opuestos. De esta manera, la identidad
queda definida de antemano y su puesta en conflicto garantiza el movimiento dramatico,
condicion de existencia del debate. El conductor representa la instancia mediatica y su rol es el
de administrar la palabra en funcion del objetivo de generar la polémica. El dispositivo escénico
es el piso y su transmision con frecuencia es en directo, entre otras razones porque la polémica

posibilita la intervencion inmediata de los actores ausentes, pero interpelados.

3.3. El reportaje

El reportaje presenta un fenomeno de alcance social o individual que se intenta explicar.
El fenomeno se compone de un conjunto de acontecimientos producidos en el espacio publico o
privado espectacularizado, aunque su vinculacion con la actualidad es indirecta, a diferencia de

lo que ocurre con el noticiero. Su modalidad predominante es la entrevista. Esta supone dos roles

%2 Esta funcion incluye acciones como recibir y despedir, anunciar, interpretar, comentar, generar nuevos interrogantes, distribuir la
palabra, entrevistar y dar una conclusion. Esta tltima a menudo opera como una coda o valoracion retrospectiva de lo narrado, a la
manera de los relatos morales.
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jerarquicos: el del entrevistador (que puede o no aparecer en el campo) y el del entrevistado.
Segun B. Nichols, entre sus diferentes clases, se encuentran la conversacion, la entrevista
encubierta, el pseudodidlogo y el pseudomondlogo.”® Agrego a esta clasificacion, una quinta
clase: el didalogo hibrido. Este combina las estrategias de la entrevista comun con las de la
conversacion y las de la entrevista encubierta. El entrevistador siempre se encuentra presente y
no resigna su lugar de poder, pero se propone como una suerte de confesor complice del
entrevistado a partir de la construccion de una relacion que simula un encuentro entre pares
regido por la comprension. Para que esto ocurra, se construye una escena propia de la
conversacion en la que el entrevistador comparte la cotidianeidad de su entrevistado e incluso

realiza sus mismas actividades, de alli su hibridacion con la entrevista encubierta.’*™ Un

303 : . . . . . -
% Las clases mencionadas participan tanto del documental cinematografico como de los géneros de la no ficcion televisiva.

La conversacion se presenta como libre y variada, lo cual desde luego no significa que los roles tengan idéntica jerarquia, pero la escena
se construye como si asi lo fuera. En estos casos, el entrevistador aparece siempre visible y las marcas del poder aparecen debilitadas o
disimuladas. Asi ocurre, por ejemplo, en Susana Giménez (RGB Enterteinment y Telefé para Telefé).

La entrevista encubierta se caracteriza por poner en escena una simulacion en la que el presentador esta fuera de la pantalla (y
no se lo oye) y el entrevistado parece participar naturalmente de una conversacion con otros (a menudo, sus pares), que en realidad ha
sido organizada por la instancia productora. Esta clase de entrevista se observa en algunos segmentos de los programas periodisticos del
estilo de Cdarceles, Policias en accion (ambos de Endemol Argentina para Telefé y Canal 13 respectivamente) y £ 24 (Eyeworks Cuatro
Cabezas para Telefé). Se logra de esta forma un tipo de espontancidad que caracteriza el verosimil de los géneros de realidad: la
instancia de produccion simula reservarse un lugar externo y subsidiario, proximo al que construye el documental de observacion de
orientacion etnografica.

El pseudodialogo propone una interacciéon mas estructurada en relacion con los roles. A diferencia de la conversacion, se busca
privilegiar la funcién social o histdrica del entrevistado, por encima de su identidad personal. Segun B. Nichols, la puesta en escena
supone una limitacion de la técnica audiovisual mayor que el de las otras formas: planos frontales, alternancia entre el plano y el
contraplano, puestas rigidas y pocos o nulos movimientos internos de la camara. La reciprocidad entre los roles estd absolutamente
prohibida, aunque fuera de la escena puedan establecerse acuerdos sobre los temas que se abordaran. El entrevistador puede o no estar
visible y en todos los casos, su rol es marcadamente apelativo. Es el caso de los programas periodisticos vinculados con la agenda que
proponen los noticieros, como La cornisa (La cornisa Producciones S.A.) y especialmente Tres poderes (América), ambos emitidos por
América. Dentro de este grupo, B. Nichols identifica la entrevista comiin, en la que “Los rasgos personales no son irrelevantes; aportan
“grano” o textura al conocimiento y pueden ser cruciales para la credibilidad retérica de lo que se dice.” (1997: 89). Se trata desde luego
de una modalizacion del pseudodialogo, frecuente en el género de entretenimiento y en los reality shows cuando exploran en la emocion
antes que en la informacion; por ejemplo, La mama del ario (Endemol Argentina para Canal 13).

El pseudomondlogo se caracteriza por la ausencia ilusoria del entrevistador, por lo que se construye un verosimil en el que el
entrevistado parece que hablara directamente al espectador, convirtiéndolo en el destinatario directo de la entrevista. La marca mas
evidente de la jerarquia se observa en la edicion a la que se somete la entrevista (que nunca es en directo) y en los propios parlamentos
de los entrevistados, que construyen discursos en los que se ven forzados a retomar las preguntas formuladas en sus respuestas; por
e}emplo, Mi nombre es Martin o Me encuentro en esta situacion debido a que cometi un delito. Asi ocurre, por ejemplo, en Cdrceles.

3% El rasgo personal —propio de la entrevista comin- es el que aporta el componente emocional en una clase que inscribe a sus
entrevistados en relacion con sus funciones sociales o historicas. El didlogo hibrido suele caracterizarse por el paseo (un andar sin meta
en el que entrevistador y entrevistado conversan mientras caminan por las calles, por ejemplo, del barrio del entrevistado), la compariia
(el entrevistador sigue al entrevistado mientras este realiza distintas actividades, como esperar clientes, cambiarse de ropa o realizar
compras) y el acompariamiento (el entrevistador realiza las mismas actividades que realiza el entrevistado habitualmente, como jugar al
fbol o cocinar).
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programa como La liga utiliza esta clase de entrevista (ver capitulos N.° 6y 7).

Mas allé de esta clasificacion, es importante considerar las posibilidades de modalizacion
que tiene el reportaje -signado por la voluntad de hacer decir- en un paradigma que incluye
desde sus formulaciones mas agresivas (por ejemplo, Impacto Chiche, Canal 9) hasta los intentos
para preguntar como si en realidad se estuviera sometido al entrevistado. Pero en cualquier caso,
lo dialogal generalmente queda subordinado a una voz hegemonica que es a través de la cual el
relato busca construir su sentido. Por eso, todo reportaje televisivo exhibe su poder dos veces:
por un lado, a través de la jerarquia de roles y, por el otro, a través de su configuracion
audiovisual.

En relacion con sus temas, el reportaje los define claramente desde un principio, pero su
narracion los expone como un desorden o un enigma que involucra a los actores interpelados y
que el reportaje intentara explicar a través de un proceso en el que se brindaran las respuestas.
Se trata, por lo tanto, de un acontecimiento comentado que propone una situacion paradojal: el
reportaje debe adoptar un punto de vista relativamente distanciado que permita la inteligibilidad
del fenémeno, pero a la vez debe captar la atencion del espectador involucrando los elementos
propios del espectaculo, como la emocion. El entrevistador se encuentra asi en una situacion de
incomodidad ya que debe mantener la imparcialidad y, a la vez, se ve compelido a la toma de

partido en relacién con la construccién dialogal del sentido.®

3.4. Clases de conductores

Los géneros desincluidos de la no ficcion se caracterizan por la presencia del conductor,

3% Segiin P. Charaudeau, esta particularidad hace que el género tenga “un poder explicativo escaso. Suscita emocion, expectativa,
interrogantes permanentes, pero no le propone al telespectador ningin modo de pensamiento, ningin método de discriminacion
conceptual de los hechos para que pueda formar su propia opinion.” (2003: 246).
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su alma mater, ya sea como presentador de noticias, como coordinador de un debate o como
entrevistador. Su funcion se relaciona a la vez con el rol de anfitrion: recibe al espectador, le da
la bienvenida, sostiene su interés y lo despide. Ademas, regula las diferentes situaciones que
propone el programa y se convierte en su cara visible. De hecho, programa y conductor, en
muchas ocasiones, conforman una misma identidad.*®

Marcela Farré llama pacto de hospitalidad al contrato que el conductor establece con sus
espectadores (2004: 32): el conductor es el responsable de construir al espectador en el programa
e indirectamente también lo es de que este no lo deje, ya que este tipo de pacto no implica
necesariamente un compromiso de permanencia y el espectador en cualquier momento puede
decidir mirar otro programa. Francesco Casetti (1988) reconoce en este pacto un estatuto
progresivo que va ajustandose a medida que avanza no solo el programa puntual sino también
sus distintas emisiones. Por eso, puede manifestarse como discontinuo en la medida en que el
espectador se encuentra en libertad de elegir. De alli que uno de sus rasgos fundamentales sea la
negociacion. 307

La importancia de los conductores hace que a menudo se conviertan en estrellas
televisivas: “(...) entertainers, que constituyen el meollo del star-system (...) estos profesionales
del espectaculo han ganado notoriedad publica por dos razones que no deben ser confundidas:
por la capacidad mitogénica de los medios (el efecto-ventana selectivo, el primer plano, la puesta

en escena favorecedora de sus cuerpos, etc.) y por la capacidad multiplicadora de los medios,

que les dotan de ubicuidad.” (Romén Gubern, 1997: 31). Pero también por su capacidad de

3% Ceomo ocurre, por ejemplo, con Almorzando con Mirtha Legrand, América, Impacto Chiche, América, Susana Giménez, Telefé u
Oppenheimer presenta, The Comunications Factory para América.

%7 El autor sefiala que “El acuerdo se contrata, superando tensiones e indecisiones, introduciendo sucesivos perfeccionamientos,
reconociendo un derecho de intervencion al partner hasta convertirlo en un sujeto dotado de plena competencia.” (1988: 16).
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significacion social. >

Mas alla de las funciones y los pactos enunciativos generales, los conductores
desempefian roles particulares y establecen contratos diferenciados con sus audiencias, aspectos
que permiten a Francesco Casetti y Federico di Chio (1999) desplegar una clasificaciéon formada
por el presentador, el locutor, €l charlatan y el conductor propiamente dicho. Cada clase de
presentador se distingue por sus espacios de accidn, sus funciones, gestos rituales y contratos

particulares (289 y 290).%%

4. Los géneros situados

Lo que N. Fairclough considera género situado puede relacionarse con el concepto de género
que proviene de la misma Antigiiedad y que se utilizaba para la clasificacion de las producciones
de caracter literario y politico.*'® Con posterioridad, se lo emple6 (y se lo emplea) en los analisis
textuales y discursivos de cualquier tipo de produccion cultural con independencia de su soporte.

A su vez, es un término incorporado al habla corriente para designar “el conjunto de seres u

% Se considera estrella a aquel individuo que en razén de su actuacion publica en los medios es considerado un simbolo por distintos
grupos. En la television (a diferencia del cine), la estrella se incorpora al mundo de lo cotidiano hogarefio y por este motivo suele
imponerse a la vez como una persona corriente (aunque con algunos atributos especiales), pero integrante privilegiado de un mundo
infrecuente, prestigioso y sobre todo impenetrable y oculto, como es el televisivo. Este doble caracter tifie su condicion de cierta
irrealidad. Edgar Morin (1967) sostiene que una estrella se conforma en el intercambio con los papeles que representa, por eso se inviste
de un estilo de vida y unos valores con los que los diferentes grupos de audiencias pueden identificarse. Como los conductores se
inscriben en los géneros de los programas que conducen, una estrella como Santo Biasatti puede facilmente asociarse con la honestidad y
con la voluntad de decir la verdad en razén del rol que desempefla en Telenoche (Canal 13), pero no de manera excluyente: la
verosimilitud es siempre una relacion intertextual. Como sefiala Gabriela Fabbro, “La estrella es entonces una figura que excede la
representacion, que se articula en diversos papeles o roles asignados, pero cuya existencia desborda la cotidianeidad, y se sitlia en un
espacio a medias entre la ficcion y la realidad y adquiere vida propia.” (2004: 33).

% En los ejemplos que propongo, aplico las categorias de manera general. Un analisis especifico daria cuenta de las hibridaciones, pero
escapa a los fines de mi trabajo:

- el presentador asume las funciones del maestro de ceremonias o de conductor de juegos, por lo que encarna un pacto de espectaculo.
Por ejemplo, Alejandro Wiebe (Marley) en El muro infernal (Telefé Contenidos, Telefé).

- El locutor tiene funciones de informador, de maestro o de moderador, por lo que encarna un pacto de aprendizaje. Por ejemplo, Felipe
Pigna en Algo habran hecho (Eyeworks Cuatro Cabezas, Telefé).

- El charlatan realiza funciones de intermediario, confidente o entretenedor, por lo que encarna un pacto de comercio. Por ejemplo,
Guido Kazcka en El ultimo pasajero (Endemol Argentina, Telef¢).

- El conductor propiamente dicho actia en su casa como si fuera el anfitrion, por lo que encarna un pacto de hospitalidad. Por ejemplo,
Leo Montero y Veronica Lozano en AM Antes del mediodia (Endemol Argentina y Telefé Contenidos, Telef€).

310 Asi se expresa, por ejemplo, en Poética y Retdrica, de Aristoteles.
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objetos establecido en funcidén de caracteristicas comunes.” (Diccionario de la Real Academia
Espariola, 2005).

El caracter situacional de los géneros exige la consideracion no so6lo de los aspectos
estructurales o formales, sino también de los aspectos relacionados con su inscripcion en la
historia y en la cultura. Por lo tanto, su estudio supone el conocimiento de las reglas que permiten
su produccion y -a la vez- el modo en que estas se institucionalizan para garantizar una
comunicacion competente entre los productores, los responsables de su circulacion y los
consumidores. En cualquier caso, una clasificacion genérica implica un tipo particular de
reconocimiento que permite interactuar en funcion de los horizontes de expectativas producidos
a partir de la identificacion de los constituyentes comunes con los otros productos que se piensen
como pertenecientes al mismo grupo.>"!

La definicion que Oscar Steimberg elabora tiene la virtud de dar cuenta de todos estos
aspectos. Para ¢l, los géneros se explican como “clases de textos u objetos culturales,
discriminables en todo lenguaje o soporte mediatico, que presentan diferencias sistematicas entre
si y que en su recurrencia histdrica instituyen condiciones de previsibilidad en distintas areas de

desempefio semidtico e intercambio social.” (1998: 41).

4.1. Perspectivas diacronicas y sincronicas
Para Tzvetan Todorov y Oswald Ducrot (2003) existen dos posibles enfoques en relacién con
el estudio de los géneros: el inductivo, que comprueba la existencia de los géneros a partir de la

observacion de un periodo determinado, y el deductivo, que postula su existencia a partir de una

31! Seglin Mijail Bajtin (2002), estos horizontes son como correas de transmision entre la historia de la sociedad y la historia de la lengua
(y, podria agregarse, de cualquier otro sistema semiotico), de alli la inestabilidad diacronica que los caracteriza.
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teoria general del discurso. Los alcances del primer enfoque son particulares, en la medida en que
solo afectan un periodo determinado.”'? El segundo enfoque pretende alcanzar un grado mayor de
generalidad que (sin negar las variables historicas y contextuales) logre describir su objeto
dejando en un segundo plano los condicionamientos externos."> Segun T. Todorov y O. Ducrot,
este ultimo enfoque se orienta a los analisis tipoldgicos mientras que el primero se centra
especificamente en los géneros, al formar un sistema en el interior de cada periodo. Pero ambas
posiciones -la histoérica y la estructural o formal- no marcan entre si una ruptura “sino mas bien
una serie de diferentes grados de inscripcion en el tiempo.” (2003: 181). Desde luego, la

inscripcion temporal es mas fuerte en el género que en el tipo.

4.2. Aspectos formales

Desde un enfoque deductivo, Oscar Steimberg (1998) menciona tres haces de rasgos formales
comunes a todo género: el retorico, el temdtico y el enunciativo. >'*
Los rasgos retoricos son aquellos que se relacionan con la forma o el modo de la

.. 315 . . . .
expresion.” > Los rasgos temdticos se definen -junto con Césare Segre- como “acciones y

situaciones segin esquemas de representabilidad historicamente elaborados y relacionados,

312 Asi ocurre, por ejemplo, con las investigaciones que Marcela Farré (2003) realiza sobre el noticiero argentino durante el
neoliberalismo.

313 Es la orientacion que adoptan algunas investigaciones, como las que retne Marita Soto (1996) en relacion con la telenovela.

34 Un nmero importante de investigadores identifica estos mismos rasgos; por ejemplo, M. Halliday y J. R. Martin (1993) (ver
capitulo N.° 2. Subtitulo 2.).

315 En el género, la retorica prescribe el uso de los lenguajes con una finalidad principalmente persuasiva y poética. Su analisis se orienta
al estudio de los recursos y las estrategias presentes en los mismos textos en relacion con la capacidad de construir significado. Por
ejemplo, un rasgo retorico en el género periodistico es el uso del registro directo de la camara para la representacion de los relatos de la
vida cotidiana de los sujetos marginados, al estilo del cinéma vérité, como ocurre en Policias en accion (Canal 13). De esta forma, se
construye un verosimil realista a través de la inestabilidad de la camara que parece reproducir la inestabilidad propia de quienes no
poseen los bienes materiales (y espirituales) que garantizan una vida segura, pero también lo perentorio y arriesgado de aquellos que estan
alli para registrarlo. En oposicion, la narracion de la vida cotidiana (y doméstica) de las clases medias y populares se registra a la manera
clasica, privilegiando la inteligibilidad de lo mostrado y oido. De este modo, se refuerza el significado de estabilidad y equilibrio de lo
cotidiano, incluso para narrar situaciones de preocupacion, incertidumbre y peligro. Asi se presenta en Buscando a Dios (Innovo
Producciones, América Television).
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previos al texto.” (1985).%'° Desde luego, la recurrencia tematica propia de un género no significa
que se afirme siempre lo mismo: distintos relatos pertenecientes a un mismo género pueden
abordar un mismo tema, pero plantear fesis diferentes.’'’ Por este motivo, considero que en los
analisis deductivos, no es posible asociar un género a una ideologia inica de manera automatica.
Por ultimo, los rasgos enunciativos hacen referencia al efecto de sentido de los procesos de
semiotizacion por medio de los cuales en un texto se construye una situacion de comunicacion. Si
bien en la television lo impredecible de la significacion textual y la necesidad de obtener una
respuesta contribuyen a la construccion de audiencias y emisores caracteristicos, cada género en
particular tiende a construir una enunciacion que se reconoce como propia. -

Los tres rasgos explicados no constituyen un sistema de clases mutuamente excluyentes, sino

que aparecen imbricados en el género. "

4.3. Aspectos historicos y culturales
Desde la perspectiva inductiva, los géneros se piensan en términos de produccion social,

en relacion con la actividad comunicativa, con los medios que los forjan y con las ideologias con

316 por ejemplo, los temas de la pobreza y la inseguridad son propios del género periodistico que analizo en esta investigacion.

317 Por ejemplo, se puede sostener que la inseguridad es producto de la pobreza o que es consecuencia de politicas piiblicas ineficientes.
1% Asi ocurre, por ejemplo, con el ama de casa preocupada por el hogar y la época en los magazines de la mafiana (por ejemplo,
Marianeras, Varenike Contenidos, América Television) o con el ciudadano comprometido de los noticieros. Los programas periodisticos
como La liga se dirigen a audiencias modelo dotadas de un conocimiento fuertemente atravesado por un sentido comun progresista. Este
les permite construir un pensamiento apropiado a los valores de la modernidad (en especial, el respeto por el otro y por la vida en
democracia), comprometido politica y socialmente con el pais y la época a través de la expectacion del programa. Asi se establece una
suerte de dialogo in absentia, remedo del dgora, pero virtual. El espectador de este modo puede articular la pasividad del cuerpo con el
compromiso que supone la actividad dialogal del pensamiento: los atributos de las audiencias son equivalentes a los de las distintas
figuras del enunciador. Ambos se constituyen como nosotros y se opone a un ellos referencial, a quienes se investiga y en ocasiones se
denuncia como responsables de los distintos padecimientos sociales. También se opone a los otros distintos de nosotros, pero en este
caso, dignos de compasion (los marginados, 1os pobres).

319 por ejemplo, la persuasién retérica puede expresarse a través de un tema -como la virtud recompensada que caracteriza la telenovela
(Roméan Gubern, 1986). Asi sucede con la joven negra, pobre y nordestina en E/ color del pecado (A cor do pecado, Rede Record, Brasil,
2007, Canal 9), quien recupera a su amado, un hombre blanco y rico por el que sufrié persecucion y discriminacion. También puede
observarse en

la enunciacion interna-externa del conductor del noticiero clasico, respetuosa con el espectador y distanciada de la informacion ofrecida,
que contribuy6 con la construccion de una retdrica de objetividad. Asi ocurrié en El reporter Esso (Canal 11, 1963 a 1969). (G. Kaufman,
2007).
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que son creados, segun explica Mijail Bajtin (2002) aunque en relacion con la literatura. Por este
motivo -parafraseando al autor- los géneros son los grandes protagonistas de los destinos de la
cultura y deben entenderse como conjuntos de enunciados relativamente estables ligados a
esferas sociales determinadas. El investigador ruso distingue entre los géneros primarios y los
. , . . . . 320 .
secundarios, segiin la naturaleza comunicativa del intercambio.”” Pero en cualquier caso, los
géneros del discurso son siempre situacionales, ya que dependen bdasicamente de las

circunstancias en que se producen.

4.3.1 Modalidad, matriz y género

Enlazar Lisistrata, de Aristofanes, con una sitcom como Casados con hijos (Telefé, 2005),
por su posible adscripcion comun a la comedia, implica, por un lado, evitar todo tipo de
consideracion respecto de los contextos y los usos de los géneros y, por el otro, establecer rasgos
exclusivamente formales que respondan a un nivel muy alto de generalidad, como el tratamiento
predominantemente humoristico, la puesta en tema de los conflictos sociales y politicos
simultaneos con la produccion de las obras o la construccion de estereotipos de cufio popular.®?!
En cambio, el concepto de modalidad (como lo utilicé en el capitulo N.° 3 en relacion con el
realismo) permite reconocer la continuidad entre géneros diferentes considerados especialmente

por su caracter histérico. La modalidad (modo o modus) implica siempre una actitud con respecto

al destinatario y al contenido de su enunciado, en oposicion al dictum, que vehiculiza ese

320 . A . ., . o . .
Los géneros primarios se corresponden con los de la interaccion de la vida cotidiana mientras que los secundarios (como los de la

literatura o los de la ciencia) se imponen como una reelaboracion y una complicacion de los primarios debido a su caracter institucional.

3 r .1 . . . . . ..

2! Asi lo hace Pedro Cano (1999) en relacion con la tragedia, la epopeya y la comedia y su pervivencia en las narrativas televisivas, pero
el resultado, antes que sefialar una identidad, establece una comparacion que, por otra parte, no requiere de un género en comun para
realizarse.
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contenido.***

La modalidad, entonces, da cuenta de la hibridacion que se produce entre los diferentes
géneros en tanto configuraciones historicas concretas. En cada texto perteneciente a un género es
posible encontrar las huellas de otros géneros (anteriores o simultaneos) identificables a menudo
en las nuevas denominaciones.*” Las modalidades ademas pueden atravesar la totalidad de los
sistemas semioticos.’**

Cada modalidad se configura en una matriz propia. Utilizo la denominacion de matriz
para nombrar los rasgos discursivos modales en comun que presentan diferentes textos adscriptos
a distintos géneros, con independencia de los contextos. Se trata de inventarios de las marcas y de
las combinaciones constantes de cada configuracion modal. Por lo tanto, diferentes textos
pertenecientes a diferentes géneros pueden compartir rasgos matriciales en comun, que permiten

agruparlos sin confundirlos con una misma identidad genérica ni con una misma tipologia.**’

4.3.1.1. El infoshow
Una modalidad caracteristica de muchos de los géneros de la no ficcion es la del

infoshow, que marca el ultimo periodo -hasta el momento- en la exploracion de una narrativa

322 Asi lo utiliza Peter Brooks, por ejemplo, en relacién con la ficcion, en The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry

James, Melodrama, and the Mode of Excess (1995), para explicar la conexién de lo melodramatico entre géneros y periodos
historicos diferentes y Rosmary Jackson (1986) para explicar la permanencia de la vacilacion como rasgo definitorio del fantasy.
También lo usa Bill Nichols en relacion con las modalidades de representacion en el documental, estas presentan una dialéctica “en la que
surgen nuevas formas de las limitaciones y restricciones de formas previas y en las que la credibilidad de la impresion de la realidad
documental cambia histéricamente.” (1997: 66).

323 Asf ocurrid, por ejemplo, entre la ficcion teatral y la radial (radioteatro) y entre esta tltima y la televisiva (teleteatro) o, actualmente,
con los denominados infomerciales, como Hogar Shopping Club (G. P. Media, América).

324 La pasion (o el exceso) de lo melodramdtico aparece en la cronica policial televisiva y en la telenovela; lo comico se presenta tanto en
la sitcom como en el reality show, lo fantdstico puede aparecer también en la noticia (por ejemplo, en el relato de un hecho que no
alcanza a recibir la certeza de una explicacion logica); lo verdadero (o lo mimético) es el modo enunciativo propio de los noticieros y de
los géneros de no ficcion en general, pero también puede presentarse en las ficciones costumbristas (como Son de Fierro, Pol-Ka, Canal
13) o realistas y testimoniales (como Television por la identidad, Telefé Contenidos, Telef€).

25 La matriz de lo mimético, por ejemplo, estd dada por la representacion de situaciones que se consideran como reales, Gnicas,
irrepetibles y proximas a los participantes de la comunicacién. La matriz de lo melodramatico se reconoce por la busqueda de la propia
identidad (o drama de reconocimiento), el triunfo publico de la virtud y la retorica del exceso (P. Brooks, 1995). Lo fantastico se define
por la vacilacion entre una explicacion racional de los acontecimientos del relato y la aceptacion de lo sobrenatural, y por su consecuente
indeterminacion (Tzvetan Todorov, 2006; R. Jackson, 1986).


http://www.amazon.com/Melodramatic-Imagination-Balzac-Melodrama-Excess/dp/0300065531/ref=sr_1_1?ie=UTF8&s=books&qid=1244924358&sr=1-1
http://www.amazon.com/Melodramatic-Imagination-Balzac-Melodrama-Excess/dp/0300065531/ref=sr_1_1?ie=UTF8&s=books&qid=1244924358&sr=1-1
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netamente televisiva en relacion con la informacion y la interpretacion de la realidad.

Esta modalidad se caracteriza matricialmente por la presentacion espectacular de casos
centrados en la vida privada y en la cotidianeidad de personas reales o por el tratamiento desde
perspectivas individuales de hechos de alcance social. A menudo, esta perspectiva impide
contextualizar y extraer conclusiones que trasciendan lo individual.

Anibal Ford define el caso como “algo que sucede a nivel individual o microsocial y que
es expuesto mediante una estructura discursiva basicamente narrativa” y la casuistica, como “el
conjunto de casos que mas que agruparse para ejemplificar, problematizar o completar un corpus
normativo especifico, como sucede con la jurisprudencia o la teologia y también con diversas
ciencias, se agrupa o se mueve de manera erratil en la agenda de los medios a partir de su valor
como noticia.” (2002: 246). Destaca ademas su caracter modelizador o ejemplar y su puesta en
serie en relacion con unidades mas generales como condiciones ineludibles para su narracion. El
caso, por lo tanto, adquiere su especificidad exclusivamente en el marco particular de la cultura
que lo estructura, ya que no para todas ellas es lo mismo lo que merece ser contado. El autor
elabora una lista de sus posibles funciones, que pueden sintetizarse como impactar, explicar,
transmitir, divertir, observar (conocer) y autoexplorarse. Por ultimo, propone tres categorias de
casos: el exemplum de lo que es aceptado como norma, el indice de una situacion que exige una
hipdtesis explicativa de orden o conjunto y la sinecdoquizacion (o parte de una serie
demostrativa).*%

El infoshow ademas, como el nuevo periodismo, organiza los relatos a través de otras

matrices modales, como el melodrama o el policial. Efectivamente, en la prensa grafica, el nuevo

3 , . .7 L . .y .
6 A esta categoria corresponde, por ejemplo, la representacion criminalizada de los pobres (como ocurre en Policias en accién) o su
representacion victimizada (como ocurre en La liga o en Cdrceles) a través de algunas historias que se narran.
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periodismo de los sesenta diluyo las fronteras entre los géneros de ficcion y de realidad a través
de distintos procedimientos, como la ficcionalizacion (Michael Jonson, 1975). De esta manera,
puso en primer plano el caracter convencional e incluso la arbitrariedad de la diferencia entre
informacion y opinion, y entre ficcion y no ficcion, baluartes ideoldgicos del periodismo clasico
(volveré sobre este tema en el capitulo N.° 5).

Por otra parte, el tratamiento del contenido propone un sentido Unico relacionado con
verdades que se presentan como obvias e indiscutibles. Los puntos de vista contrapuestos sobre
un tema son muy frecuentes, no tanto porque se admita la pluralidad interpretativa de los hechos
en los testimonios sino porque estas confrontaciones imprimen un ritmo y una variedad
televisivos al relato. De hecho, los puntos de vista se organizan de manera binaria a la manera del
relato popular (por ejemplo, las verdades son dos, hay una moral buena y otra moral mala, se es
victima o victimario, etc.) y es la enunciacion global la que garantiza el sentido esperado en la
recepcion.

Por ultimo, el infoshow busca la novedad narrativa y formal a través de la
experimentacion en la organizacion y la presentacion de cada relato. El formato distingue cada

programa dentro de su género y permite su clonacion y comercializacion internacional.

4.4. El género como un campo de batalla

Desde una posicion desconstructiva, Rick Altman (2000) propone una aproximacion
pragmatica al género. Considera el uso como el factor central en su consideracion a la vez que
identifica el consumo y la produccion genéricas como los espacios interrelacionados en los que se
dirime su significacion.

Para R. Altman, los productores y los usuarios emplean los géneros y su terminologia de
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manera muy distinta y a menudo contradictoria. “La mayoria de las teorias de los géneros —
explica- no se han mostrado muy sensibles a la discursividad genérica” (281), que en realidad
deberia definirse como una multidiscursividad: cada género en particular se ve definido por los
distintos codigos de los diversos grupos que lo utilizan.

Las teorias anteriores a los estudios sobre la recepcion aplicadas a este campo de
investigacion consideraron que los géneros preexistian a los espectadores y que, por ello, podian
guiar su recepcion. Los estudios de la recepcion posteriores acordaron con la primera afirmacion,
pero liberaron al espectador de sus condicionamientos ya que privilegiaron el lugar de la
interpretacion. La posicion pragmatica de R. Altman -en cambio- trata los géneros “como el
campo de batalla y el lugar de cooperacion entre multiples usuarios” (284) y, por ese motivo, en
lugar de plantear la comunicacion en una unica direccion (del texto al espectador o viceversa),
propone un proceso constante de fertilizacion cruzada mediante el cual los intereses de un grupo
puedan manifestarse en las acciones del otro: todo género tiene multiples usuarios, que
desarrollan lecturas distintas, pero entre ellos existen relaciones de intercambio. Estas
observaciones sobre los procesos deberian tomarse en consideracion para el andlisis del efecto de
los multiples usos en conflicto alrededor de la produccion, el etiquetado, la presentacion y el
consumo de los productos de género.

Por estos motivos, segun R. Altman, los géneros participan de un campo de batalla en el
que los usuarios con intereses divergentes compiten para llevar adelante sus propios programas.
Los momentos de paz, es decir, los periodos de estabilidad y acuerdo entre los usuarios, son

esporadicos.
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4.5. Conclusion: la indefinicion de los géneros

De lo expuesto hasta aqui, puede inferirse que desde las perspectivas no formales lo que
define un género no es un conjunto de rasgos que determinen un significado cristalizado, sino su
capacidad de entrecruzar variables en el campo de la significacion. Este entrecruzamiento se
produce, en primer lugar, con los otros géneros del mismo sistema.*?’ Por lo tanto, un género se
reconoce primero por su oposicion respecto de los otros constituyentes del sistema en el que se lo
incluya. Por este motivo, la adscripcién genérica varia segin las épocas y los lugares, ya que al
modificarse los criterios del agrupamiento, también varian las consideraciones sobre sus
componentes.

Los géneros son construcciones que se realizan en el campo de las practicas sociales: es
en ese encuentro donde la clasificacion se instituye como consenso, dominacion u oposicion. En
la medida en que el ejercicio del poder logre fijar una clasificacion, el género tendera a construir
un significado general que ostentara los atributos propios de lo hegemodnico: una vision del
mundo desde una clase y una estructuracion de acuerdo con esa vision (Antonio Gramsci, 1998).
La batalla por la denominacion a la que se refiere R. Altman es también la lucha por el sentido. El
funcionamiento social de los géneros es indisociable de su regulacion y control: la imposicion de
una forma de pensar un género o un producto incluido en él, implica a la vez la clausura
ideoldgica de un sentido y, en tal caracter, una forma de censura, como expliqué en relacion con
la verosimilitud. Por esta razén, desde el campo de la teoria (y no ya desde las otras practicas
sociales) cada género debe definirse en primer lugar por su caracter inasible y polémico, es decir,

por la imposibilidad de arribar a una unica definicién que lo caracterice.

327 . - L . . . . . . .
Dentro de los géneros televisivos, un unitario como Mujeres asesinas, por ejemplo, se diferencia de una tira como Son de Fierro

(ambos de Pol-ka, Canal 13), ya en su propia denominacion, porque esta lltima tiene una emision diaria y el otro, semanal.
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5. Géneros desincluidos y situados de no ficcion en la programacion generalista privada
de aire del afio 2008

Desde una perspectiva situacional, clasificar géneros supone considerarlos a la vez como:

una practica social determinada por y a la vez determinante de un contexto o entorno

situacional comun entre un productor y un consumidor;

un esquema basico que precede, programa y configura su produccion,

una estructura o entramado formal a partir del cual se construyen los textos;

una etiqueta para las decisiones y comunicados de distribuidores o exhibidores; y

un contrato comunicativo.

Estos elementos implican atender a sus distintos usuarios, quienes pueden agruparse
resumidamente en tres instancias: la de la produccion, la de la circulacion y la del consumo. A su
vez, cada una de ellas incluye diferentes instituciones y grupos de personas.’*® Entonces, dado
que los géneros se presentan como un campo complejo de significados multiples, imponer una
clasificacion supone negar o simplificar los sentidos implicitos en las diferentes voces de sus
usuarios. Esta afirmacion implica que los géneros, en tanto que clases institucionalizadas de
textos, imbrican procedimientos de definicion y de reconocimiento complejos entre quienes los
establecen y quienes los designan, en una suerte de bucle sin principio ni final, como metaforiza
R. Stam.

Mi intencidn es establecer una clasificacion situacional que responda a criterios coherentes
que den cuenta de la adscripcion cotidiana de los programas en la no ficcidon y que permita

identificar el corpus especifico de mi investigacion en un sistema. Por estos motivos, tomé dos

3 . ..y . . I r17s I .

% Por ejemplo, en el caso de la television, la instancia del consumo est4 integrada por el piiblico, la critica y la academia, cada una de las
cuales a su vez no necesariamente presenta uniformidad a la hora de pensar en un género o en la adscripcion genérica de un programa
determinado.
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decisiones. La primera consiste en circunscribir la clasificacion de los géneros a la programacion
abierta y privada del afio 2008, dado que mi corpus esta integrado por un programa emitido
durante ese afio y en ese sistema televisivo. Respecto de la segunda, utilizo un enfoque inductivo
(tal como lo definen T. Todorov y O. Ducrot), que parte de cada programa y su género de
inclusion segin una clasificacion en uso realizada por la instancia de circulacion (es decir, por la
de los responsables del etiquetado) debido a que su rol de mediadora significante exhibe con
mayor claridad el campo de la construccion de una significacion siempre en conflicto. De esta
forma, entonces, pretendo guardar coherencia con el concepto de género situado que utilizo, es
decir, como una forma de clasificacion empirica no uniforme realizada por los miembros de una
comunidad.

Resumiendo: el eje clasificatorio es la narrativa televisiva. La unidad minima de
reconocimiento son los programas, inscriptos en los géneros situados por la instancia de
circulacion. A su vez, adscribo los programas y sus géneros a categorias mas abstractas: el tipo

no ficcion y los géneros desincluidos.
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Cuadro N.° 2

[ Programa ]

[ Género situado ]
1
[ Género desincluido ]

)

No ficcion ]
Narrativa televisiva ]

La clasificacion que propongo es heterogénea y no exhaustiva: evalua el caracter narrativo

del programa, su pertenencia a la no ficcion, la predominancia del género desincluido y su
hibridacion. Esta ultima se produce endoégena y exogenamente: entre los otros géneros
desincluidos (segin criterios de dominancia y subsidiaridad) y entre los de la ficcion,
respectivamente. La matriz y la modalidad son variables ad hoc.

En conclusion, mi trabajo consiste en evaluar la inclusiéon de los programas en el tipo no
ficcion, adscribir a un género desincluido cada programa previamente clasificado como
perteneciente a un género situado y describir los rasgos de reconocimiento que permiten explicar
las particularidades de cada género situado. Esta descripcion intenta, por un lado, develar los
criterios de la inscripcidon genérica a partir de la comparacion y de la grilla de programacion vy,

por el otro, extraer conclusiones que den cuenta del estado de la no ficcion en el afio 2008.
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La clasificacion de los géneros situados esta tomada del sitio www.television.com.ar.”® En
la clasificacion, no inclui la categoria especiales que si identifica el sitio debido a la inestabilidad

que la define.**"

5.1. Clasificacion

Cuadro N.° 3: Género desincluido: reportaje

Género situado Hibridacién endégena Programas
Cultural Debate: subsidiariedad Ver para leer (Telefé)
Noticiero: dominancia Senti Argentina (América)
Un pueblo (América)
Documental No se destaca Grandes de la vida (canal 9)
Entretenimiento Debate: dominancia Hoy puede ser (canal 13)
Noticiero: subsidiariedad La mama del aiio (canal 13)
Susana Giménez (Telefé)
Espectaculos Noticiero y debate: Secretos verdaderos (América)
subsidiariedad Secretos de coleccion (América)
Top en vivo (América)
Humoristico Debate: subsidiariedad Caiga quien caiga (Telefé)
Noticiero: dominancia Ultimo vuelo del dia (América)
Interés general Debate: dominancia Impacto Chiche (canal 9)
Noticiero: subsidiariedad Almorzando con Mirta Legrand
(América)

32 La pagina que cuenta con un diario y un canal en linea, con 30.000 y 10.000 visitantes tinicos diarios respectivamente. Esta empresa
ademas publica un anuario de la television argentina desde hace siete afos.

3% Hugo Di Guglielmo caracteriza el programa especial como “un programa no habitual, sin continuidad y que ofrecerd algin destaque
inesperado en la programacion.” (2002: 75). El sitio www.television.com.ar agrupa como especial los programas de los siguientes
géneros: deportes (transmisiones de partidos de futbol, tenis y polo), eventos (festivales, desfiles de moda, homenajes y entrega de
premios), periodisticos (las cadenas nacionales y los programas de emision Unica de tematica periodistica, como Esclavas, especial de
Humanos en el camino, Rosstoc, Telefé), turismo (los programas con estrellas que de manera extraordinaria acompafian en viajes a los
conductores habituales de un ciclo), varios (una miscelanea que incluye las proyecciones de peliculas fuera de la grilla de programacion
semanal, los programas de magia y las ficciones de tematica actual, como Oportunidades -sobre el SIDA-, Pol-ka, Canal 13),
documentales (las peliculas fuera de la grilla de programacion semanal dedicadas a tematicas no actuales, como Mujeres del holocausto,
Universidad de La Matanza, Canal 13), humoristicos (los shows de artistas del género sin programas fijos), musicales (los recitales, los
conciertos y las premiaciones de artistas) y solidarios (los programas interactivos orientados a prestar un servicio, como Un sol para los
chicos, Canal 13. Este tipo de programa generalmente se realiza en colaboracion con instituciones de bien publico).


http://www.televisi%C3%B3n.com.ar/
http://www.television.com.ar/

224

Fuera de foco (América)

Habitacion 414 (América)

Magazine

Noticiero y debate:

dominancia

AM, antes del mediodia (Telefé)
La casa de América (América)
Marianas informales (canal 13)
Marianeras (América)

Sin escala (América)

Tardes informales (canal 13)

Periodistico

Debate: dominancia

Noticiero: subsidiariedad

Carceles (Telefé)

La liga (Telefé)

Un tiempo después (Telefé)
Argentinos por su nombre (canal 13)
La cornisa (América)

GPS para saber donde estas parado
(América)

Tres poderes (América)
Documentos América (América)
Adolescentes en el horno (América)
Pabellon numero 5 (América)
Oppenheimer presenta (América)
Algo habran hecho (Telefé)

Reality show

Debate y Noticiero:

subsidiariedad

Policias en accion (canal 13)

E 24 (Telefé)

Cirugia del alma (Telefé)
Terapia, unica sesion (América)
Tardes de accion (canal 13)
Golpe a golpe (América)

Habia una vez un club (Telefé)

Salud

Noticiero: dominancia

Debate: subsidiariedad

Fitness y belleza (América)
Mi nuevo yo (América)

Informacion & prevencion (América)

Servicios

Noticiero: dominancia

Rutas en rojo (América)
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Debate: subsidiariedad Valores (América)

Talk show Debate: dominancia La Biblia y el calefon (canal 13)
Noticiero: subsidiariedad

Turismo Debate y Noticiero: Por el mundo (Telefé)
subsidiariedad Resto del mundo (canal 13)

Cuadro N.° 4: Género desincluido: noticiero

Género situado Hibridacién endégena Programas
Archivo Reportaje y debate: Nosotros también nos equivocamos (canal
dominancia 13)
Deportivo Reportaje y debate: A todo motor (América)
dominancia Drivers (América)

El garage (canal 13)
Futbol de primera (canal 13)
La red TV — show del fiitbol (América)

Sin codificar (América)

Educativo Reportaje: dominancia Habitat natural (América)

Debate: subsidiariedad

Entretenimiento Reportaje: dominancia Este es el show (canal 13)
Debate: subsidiariedad Naita (canal 13)
Humoristico Reportaje y Debate: Ran 15 (América)
subsidiariedad RSM (América)
Television registrada (canal 13)
Zapping (Telefé)
Zapping de coleccion (Telefé)
Moda Reportaje: dominancia Activados (América)
Kubik (América)

Planeta moda (América)

Tendencias (canal 9)

Noticiero Reportaje: dominancia Ameérica noticias (sabados)

Debate: subsidiariedad Ameérica noticias 1°
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América noticias 2°
América noticias mariana
Arriba argentinos (canal 13)
Diario de medianoche (Telefé)
En sintesis (canal 13)
Noticiero 13

Telefé noticias 1°

Telefé noticias 2°

Telenoche (canal 13)
Telenueve 1°

Telenueve 2°

Telenueve 3°

Telenueve al amanecer

Publicitario Reportaje: dominancia El show creativo (canal 9)
Debate: subsidiariedad
Reality show Debate y reportaje: Camara testigo (América)
dominancia Infama (América)
Reality TV (América)
Religioso Reportaje: dominancia Claves para un mundo mejor (América)
Debate: subsidiariedad
Rural Reportaje: dominancia Ameérica rural (América)
Debate: subsidiariedad CRA, el sentir del campo y la ciudad
(canal 9)
Dindmica rural (canal 9)
Hombres de campo (América)
Infocampo (canal 9)
Servicios Reportaje y Debate: Prevenir (canal 9)
subsidiariedad Tiempo del tiempo (canal 13)
Transmisiones Reportaje y Debate: Carburando (canal 13)
deportivas subsidiariedad




Cuadro N.° 5: Género desincluido: debate
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Género situado

Hibridacion end6gena

Programas

Entretenimiento Reportaje: subsidiariedad JPor qué no te callas? (Telefé)
Noticiero: dominancia
Espectaculos Reportaje: dominancia Bendita TV (canal 9)
Debate: subsidiariedad Intrusos en el espectaculo (América)
Los profesionales de siempre (canal 9)
Ponele la firma (América)
Humoristico Noticiero: dominancia Duro de domar (canal 13)
Reportaje: subsidiariedad
Rural Reportaje y noticiero: Infocampo debate (canal 9)

dominancia

Cuadro N° 5: Hibridacion exégena dominante en el reportaje

Género situado

Programa

Juegos

El muro infernal (Telefé)

El ultimo pasajero (Telefé)
Golden balls (América)

La noche del domingo (canal 9)

Juegos telefonicos

Call TV (canal 9)

Musical Banda soporte (América)
Pasion de sabado (América)
Trasnoche pop (canal 9)
Reality show Aconcagua 2008 (canal 13)

Cuestion de peso (canal 13)

El casting de la tele (canal 13)

Para siempre, ni solos ni solas (canal 13)

Talento argentino (Telefé)

Yo quiero ser la protagonista de Hairspray (canal 13)

El conquistador del fin del mundo (canal 13)




Cuadro N° 6: Hibridacion exégena dominante en el noticiero
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Género situado Programa
Musical Rock y arena (canal 9)
Reality show Videos en peligro (canal 13)
Rural Jineteando (canal 9)

Cuadro N° 7: Hibridacion ex6gena dominante en el debate

Género situado

Programa

Entretenimiento 100% lucha (Telefé)
Lucha libre (canal 9)
Showmatch (canal 13)

5.2. Descripcion de los géneros

1. El archivo presenta fragmentos de otros programas con la finalidad humoristica y critica de

poner en evidencia la produccidén televisiva. Su tematica es, por lo tanto, la propia

programacion. Heredero de Las patas de la mentira, de Miguel Rodriguez Arias, el género se

ubica en el horario central y tiene una Unica emision semanal y grabada. Mario Carlon

caracteriza esta clase dentro de la metatelevision, ya que son programas que “no atienden a si

mismos, sino que se ocupan de otros, de lo que, por afuera de ellos mismos, los demés ponen

en el aire”. Por lo tanto, construyen “un discurso que se ocupa de otro discurso, que es, en

definitiva, la operacién bésica que estos programas despliegan” (2006: 280). Comparte su

matriz y su modalidad (lo comico) con el género humoristico. Se caracteriza por la alternancia

entre la comunicacion directa con el espectador y la presencia de escenas de ficcion entre los

conductores (que a menudo simulan enfrentamientos). Estos pueden caracterizarse como

charlatanes, se encuentran en piso y manejan un estilo de comunicacion informal,
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conversacional y humoristico. La organizacion episodica es el unitario.

il. El cultural es una clase de programa que retine tematicas muy variadas: la literatura (Ver para
leer), las tradiciones provinciales argentinas (Senti Argentina) y el judaismo (Un pueblo). Su
emision se ubica en el central o en la trasnoche de los fines de semana y se emite grabado. El
conductor responde al tipo del locutor, se dirige al espectador de manera directa y desarrolla
su actividad en el piso o en exteriores, desde donde presenta las noticias y los informes o
realiza las entrevistas. El estilo es periodistico y explicativo. Si bien predomina una
formalidad coloquial, se da lugar también al humor como forma de distanciamiento critico o
parddico respecto del mismo género. Los programas se organizan predominantemente como
unitarios.

iii. El deportivo es un género orientado a brindar informacion sobre la actualidad de algunos
deportes, en especial el fatbol y el automovilismo. Uno de sus rasgos es el relato de los
eventos deportivos, alrededor del cual se organizan los reportajes y los debates en los que se
evalua el desempefio de los deportistas y los técnicos. Otra caracteristica se relaciona con la
difusion de las novedades del mundo automotor orientadas al consumo. La forma de emision
es semanal y se ubica en los distintos segmentos de los fines de semana. Su caracter de
noticiero atado a las novedades del dia implica la transmision en directo, pero cuando el tipo
de actualidad lo permite, su emisién va en grabado. La enunciacién responde a un estilo
periodistico y explicativo, a menudo polémico y conversacional, que incluye el humor y la
informalidad. Los conductores se desenvuelven como locutores o como conductores
propiamente dichos. La modalidad que predomina es la del infoshow. La presencia de una
agenda construida en base a las noticias de la actualidad hace que su organizacion episodica

sea variada. La inclusion de conductoras jovenes y sensuales —como en E/ garage- agrega un
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atractivo a un género que se asocia con un espectador modelo masculino y heterosexual. Que
no se incluya Carburando como deportivo se debe a que en este programa predomina la
presentacion en directo de carreras automovilisticas.

iv. El documental es un género predominante en la televisiéon publica, pero infrecuente en la
privada.>®' G. Orza sefiala que estos programas “han evolucionado asociados a una idea de
comunicacion formadora o educativa que hoy se halla en paulatina desaparicion.” (2002:
146). Grandes de la vida valora desde su propio titulo un contenido formador: historias de
vida de ancianos que se presentan como modelos positivos de identificacion. El horario de
emision se ubica los fines de semana al mediodia. El documental se presenta en el piso y el
conductor (un locutor) utiliza un estilo formal, conversacional, explicativo y argumentativo,
que elude las formas propias de la confrontacion y el debate. La retorica general tiende a
construir un producto fuertemente asertivo. El tipo de episodio es el unitario.>*

v. El educativo presenta rasgos en comun con el de servicios, el religioso, el documental y el
cultural. Su nombre hace referencia a la intencion de la instancia productora (como ocurre con
el humoristico o el de entretenimientos): Habitat natural se presenta como un programa que
busca promover la defensa del medio ambiente de los golpes de la modernidad. El conductor
(un locutor) presenta los informes en piso y realiza entrevistas a actores sociales. La
enunciacion propone un estilo conversacional, coloquial, periodistico, explicativo y
argumentativo. Su emision es semanal y grabada. Sale al aire los fines de semana. Se organiza
predominantemente en episodios seriados y en unitarios, que buscan sostener una continuidad

tematica alrededor de una problematica continua, por ejemplo, la contaminacién ambiental.

331 No 1o es, en cambio, en el cable, donde su presencia es muy marcada.
332 Es importante aclarar que por tratarse de una clase que incluye un solo programa, los rasgos que describo se confunden
inevitablemente con él.
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vi. Segun la clasificacion que propone www.television.com.ar, el entretenimiento es uno de los
géneros mas prolificos de la television privada. Su denominacion se confunde con la intencion
misma de sus programas (y de la television en general). El hecho de que pueda adscribirse a
los tres géneros desincluidos indica que se lo podria asimilar a un pregénero. A pesar de su
extension, encuentro una serie de rasgos en comun, que me permiten evaluar la identidad
genérica. En primer lugar, una enunciacion que construye un estilo marcadamente informal,
conversacional y emotivo. En segundo lugar, sus programas permiten todo tipo de conductor:
el presentador (Este es el show), el conductor propiamente dicho (La mamd del aro), el
charlatan (Showmatch) y el locutor (;Por qué no te callas?). En todos los casos, la
comunicacion con el espectador es directa. En tercer lugar, la predominancia del
entretenimiento lo lleva a presentar propuestas espectacularizadas a través de la presentacion
de segmentos o secciones en los que intervienen modalidades y matrices propias de los
programas de juegos, de espectaculos, humoristicos, de interés general, reality y talk shows y
musicales. Lo competitivo en particular mezcla de manera espontdnea dos géneros de la no
ficcion, seglin la orientacion especifica de cada programa: el reportaje (como en El ultimo
pasajero, donde a través de una entrevista comun, se establece un lazo de identificacion del
participante con las audiencias) y el debate (como en Showmatch, donde la polémica genera
enfrentamientos que orientan las decisiones de los jurados y las audiencias en relacion con los
desempefios de los participantes). En cualquier caso, el entretenimiento se combina con la
propia ficcidn, ya que todo juego supone una simulacion. Su emision es en directo (o en falso
vivo) y semanal o diaria. Su horario de emision es variado. Su estilo de comunicacion es
informal, polémico, fuertemente coloquial y directo. La liviandad y la banalidad atraviesan su

tono general, lo que lleva a asociar el entretenimiento con el ocio y la distension. Sus
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conductores exponen estos mismos atributos. La amplitud de algunos de sus exponentes
permite asociarlo matricialmente al programa contendor. Su organizacion interna es
predominantemente el capitulo seriado.

vii. El género de espectdculos incluye especialmente aquellos productos cuyos temas son la vida
privada de los famosos y su desempefio en los propios medios (en primer lugar, en la
television). La emision de este género es diaria o semanal y en directo. Se lo ubica
preferentemente en los horarios de la tarde o en el precentral. Este aspecto privilegia una
atencion de monitoreo favorecida por un nivel elevado de fragmentacién informativa. Su
modalidad dominante es la del infoshow. Se reconoce ademas por la preeminencia de la
metadiscursividad que senala M. Carlon, aspecto matricial de otros géneros. Esta clase de
programas se nutre de la vida cotidiana de un grupo muy acotado de personas. La limitacion
tematica que implica este tipo de actualidad hace que su atractivo se oriente hacia el debate, en
el que lo banal se /icua con lo polémico. La presencia de famosos (en piso o en movil) es muy
frecuente. Este aspecto organiza una puesta en escena en la que puede predominar un estilo
fuertemente agresivo, que incluso conduzca a la pelea cuerpo a cuerpo. Como en el caso del
entretenimiento, su organizacion interna es el capitulo seriado. El conductor propiamente
dicho estd acompafiado por un grupo de panelistas con los que establece una comunicacion
humoristica, informal y periodistica. Entre sus funciones, esta la de distribuir la palabra entre
los panelistas y los entrevistados, orientando las preguntas a la confrontacion de ideas. Por este
motivo, una de sus tareas principales es la de procurar el debate. En su version mas elaborada,
se aproxima al documental que narra historias de vida, como ocurre con Secretos verdaderos y
Secretos de coleccion. En estos casos, el noticiero y el debate ceden lugar al reportaje apoyado

en el trabajo de archivo, la emision es semanal durante los horarios nocturnos de los fines de
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semana y la organizacion episddica es el unitario.

viii. Los juegos y los juegos telefonicos son géneros que se organizan alrededor del deseo de los
participantes de obtener un premio, pero también de aparecer en la television. Los
participantes pueden encontrarse directamente en el piso o interactuar telefonicamente. El
concurso narra la evolucion en directo del participante, quien se instala televisivamente como
un personaje. La presencia de las reglas del juego crean un mundo de competicion. El
reportaje y la entrevista en particular se instituyen como las formas de acceso a la interioridad
del actor social-participante, facilitando asi los procesos de identificacion que posibilitan el
interés del espectador en que alguien gane o pierda. Este aspecto junto con las noticias y el
debate sostienen el interés de la expectacion a través del tiempo. Cuando la competencia se
centra en la destreza fisica, el género se vuelve mas espectacular; asi ocurre, por ejemplo, en
El ultimo pasajero. En cambio, cuando el eje se encuentra en el saber, la escena se sostiene
mas en el suspenso, como ocurre en algunas de las propuestas de La noche del domingo o
Golden Balls. Estos programas se ubican por lo general en el horario central. Su emision es
semanal o diaria y normalmente van en directo, entre otros motivos, por la participacion
telefonica de sus espectadores. El estilo es conversacional e informal y el modo es fuertemente
emotivo, ya que pone en escena las pasiones propias de la competicion. Su organizacion
interna puede plantearse como unitario (por ejemplo, Call TV) o como capitulo seriado (por
ejemplo, El muro infernal). En cualquier caso, el tipo de continuidad estd dada por la
obtencion del maximo premio en un uUnico episodio o por la necesidad de continuar

participando a lo largo de varias emisiones. El conductor puede asumir el rol de presentador,
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locutor o charlatan segtn la identidad especifica de cada programa.**

ix. El humoristico atraviesa los tres géneros desincluidos, como lo hace el entretenimiento. Por
esta razon, se lo podria asimilar a un pregénero. Lo comico como lo ludico, ademaés, puede
pensarse como una de las modalidades dominantes de la television privada actual. El tema en
comun —y en especial lo que hace reir- es cierta idea de actualidad, entendida como el
encuentro predominante y no conflictivo entre politica, espectaculo y deportes a través de las
noticias, las entrevistas y los informes centrados principalmente en la vida de los famosos.
Este tipo de contenido supone un espectador modelo con competencia en la actualidad
televisiva ya que esta es la materia prima a partir de la cual un famoso se instituye como tal. El
humoristico, por lo tanto, es un género fuertemente metadiscursivo. A diferencia del género
periodistico, el tratamiento de la actualidad que se propone es parédico, burlon o irdnico.*** La
puesta en humor de la actualidad produce un distanciamiento enunciativo que a menudo se
traduce en reflexion y en critica, como ocurre en Caiga quien caiga o Duro de domar. El
estilo predominante de comunicacion es periodistico, informal, conversacional, humoristico e
irbnico. Este ultimo aspecto determina el rol del conductor, que parodia al locutor,

estableciendo asi una clave de lectura en la que se interpela al espectador modelo como un

333 Es importante destacar que el juego forma parte de la marriz de la modalidad hidica. A través de ella, la television tiende a

recuperar los aspectos mas festivos y corporales de la cultura popular que identifica M. Bajtin (2003). Como sefiala Valerio Fuenzalida,
“Lo ludico genera un espacio-tiempo especial, con un orden inmanente diferente a lo cotidiano y que se agota en si mismo, con reglas
propias para cada juego, libres pero obligatorias. Quienes participan tienen un sentimiento de alegria y de tension hacia una resolucion
incierta” (2002: 92). La busqueda de la resolucion establece una tension clasicamente ficcional entre el quiebre de un orden conocido,
la busqueda de su restauracion y la obtencion de una recompensa. Por este motivo, cada segmento de un juego se convierte en un
pequeiio relato.

Matricialmente, el juego se plantea como un segmento bien delimitado y se presenta de forma interactiva (a través de las llamadas
telefonicas, Internet o el correo postal) o presencial a través de la participacion de los invitados famosos o de los concursantes. Se
incluye en géneros tan variados como el de entretenimiento, el magazine, el musical, el de espectaculos, el de interés general y el
humoristico. Ademas de divertimento e interpelacion al espectador, el juego se instituye como una forma de obtener financiamiento a
través de las publicidades no tradicionales (PNT).

334 Esto se logra especialmente a través de una retérica en la que predomina el gag visual y verbal, el equivoco (o quid pro quo), la
inversion comica y la exageracion, recursos clasicos para la construccion de la comicidad (Henri Bergson, 1942).
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sujeto inteligente, capaz de descifrar segundas intenciones. El notero es un actor central del
género y se encuentra en exteriores con la gente comun y los famosos. Su personalidad —como
la del conductor- marca la identidad de cada programa.
La frecuencia es semanal o diaria en el horario central; su emision es en directo (o falso vivo) o
grabada, y articula la presentacion en piso con las notas grabadas o en directo y con el archivo,
a menudo de contenido metadiscursivo. La estructura se organiza en secciones (0 segmentos
bien delimitados) a través de los diferentes tipos de episodios.

x. El género de interés general constituye una clase determinada por la preeminencia del
reportaje. Los programas que lo integran entretienen, son periodisticos, tienen humor y son de
espectaculos, pero parecen moverse en un limite de alcance mayor, la misceldnea, lo que hace
dificil su adscripcion privativa a alguna de las clases anteriores, de alli su denominacion tan
difusa. Las entrevistas se plantean en diferentes situaciones (mientras se almuerza o se camina
por la ciudad, sentados en un living o encerrados en la habitacion de un hotel). Estas
variaciones son uno de los elementos que contribuye a forjar la identidad de cada programa en
particular. El otro es el estilo del conductor y su personalidad, de tal suerte que este y el
programa en muchas ocasiones conforman una relaciéon de equivalencia (como ocurre, por
ejemplo, con Almorzando con Mirtha Legrand o Impacto Chiche). El conductor puede
presentarse como un conductor propiamente dicho (4lmorzando con Mirtha Legrand) o como
un locutor (Habitacion 414). El estilo de comunicaciéon es periodistico, informal,
conversacional, emotivo y polémico. En algunos casos, predomina el tono sensacionalista
(como ocurre con Impacto Chiche). La emision puede ser diaria o semanal, por lo general en
los horarios del mediodia o la trasnoche. La organizacion episodica es el unitario. Puede

emitirse grabado o en directo e incluye desde luego archivo y notas especiales.
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x1. El magazine presenta contenidos de actualidad relacionados con el entretenimiento, el servicio,
la vida cotidiana y la informacion general. A la manera de una revista, se organiza en
secciones (0 segmentos bien delimitados), de alli su nombre. Estas se enlazan a través de uno
o dos conductores propiamente dichos que a la vez imprimen un tono informal, ligero y
hogarefio en su relacion con las audiencias. El tipo de tratamiento pretende acercar
tranquilidad y orden a la vida cotidiana en el hogar, garantizando que todos los problemas que
esta pueda presentar tengan una resolucién positiva y adecuada si se tiene el empefio
necesario. Este rasgo tiende a relacionar el género con las amas de casa, pero la amplitud y
variedad de propuestas que hoy incluye demuestra que su objetivo es el gran publico. En todo
caso, es su tematica la que tiene una orientacion hogarefia. Su ubicacion diaria, por las
mananas y las tardes. Su emision es en directo. En lineas generales, puede afirmarse que el
estilo enunciativo es periodistico, argumentativo, fuertemente explicativo, coloquial e informal
con tendencia a la polémica. Este aspecto en particular permite diferenciar algunos de ellos
(como AM, antes del mediodia). Por otra parte, la presencia de los panelistas favorece el
intercambio, la distribucion de los contenidos en secciones y su estilo conversacional y
amistoso. La organizacion en secciones hace que su estructura esté abierta a la inclusion de
segmentos de distintos géneros, como el reality show, el talk show, el juego y algunas clases
de la ficcién.*® Dado que predomina el reportaje, el magazine —como el de interés general-
depende en gran medida de la presencia de invitados e informes. Con el noticiero, comparte el
tipo de abordaje urgente de la actualidad, la inclusion de diferentes subgéneros (como cronicas

y noticias) y el rol intermediario del conductor, quien hace descansar su no saber en la duda.

335 Asi ocurre, por ejemplo, en Maianazas informales, con la presencia de personajes (el payaso Malaonda) y sketches.
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La organizacién episodica es variada.>*°

xii. El de moda se encuentra imbricado con el de publicidad. Se trata de programas de actualidad
destinados tanto a la difusion como a la promocién de nuevos productos. Esta doble identidad
se construye a través de entrevistas e informes sobre empresarios relacionados con la moda y
modelos, actores u otra clase de famosos. La enunciacion se construye a través de un estilo que
se asume como refinado, explicativo y formal, pero coloquial, rasgos que explican la ausencia
del debate. El género refuerza su adscripcion a lo moderno (equivalente en este caso a lo que
se usa) a través de una puesta en escena que remeda el estilo de fragmentacion del video clip.
Su emision es grabada y semanal, ubicada en los horarios nocturnos de los dias sabado. Su
organizacion episodica es el unitario. Comparte elementos matriciales con otros géneros,
como el magazine, en la alternancia presentacion en piso/informe y en la presencia de
secciones. El conductor propiamente dicho pertenece por lo general al mismo mundo de la
moda, lo que refuerza la significacion que procura el género.

xiii. El musical se caracteriza por la mezcla de reportajes, noticias de actualidad musical y shows en
piso o emision de video clips. También incluye una suerte de competencia o ranking de
canciones en la que se asocia la calidad musical a su consumo masivo. Esto contribuye a la
configuracion de estrellas que suben o bajan del ranking segin los supuestos favores del
publico. En su organizacion, predomina el reportaje (Banda soporte) o el noticiero (Rock y
arena, programa que se presenta como un resumen de los shows mdés importantes). En
cualquier caso, la estructura incluye una secuencia en la que se presentan los musicos, se los

entrevista brevemente y luego estos realizan un show (compuesto basicamente de dos o tres

336 La inclusion de Sin escala en esta clasificacion produce una disrupcion en relacion con los otros programas, ya que este se acerca
mas al periodistico o al de interés general que al magazine.
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canciones) o se da paso a la emision de un video clip. Ambas opciones incluyen el 4it, ya que
esta clase supone a la vez la difusion y la promocion de los productos, como en el género
moda. Los estilos musicales dominantes son la cumbia, el rock y el pop. Los programas se
ubican en la grilla de los fines de semana por las tardes o en la trasnoche; su emision es
grabada o en directo. En este ultimo caso, el programa se desarrolla con la presencia de
publico. Su organizacion episodica es el unitario. El estilo es coloquial e informal, apoyado en
un conductor que asume las funciones de un presentador (Pasion de sdbados).>’

xiv. El noticiero es una de las clases cuyo reconocimiento es mas inmediato, en parte debido a su
persistencia histdrica con una propuesta que en lineas generales no se ha modificado: la de
informar. Su tema predominante es la actualidad, organizada en noticias, pequefios relatos
construidos a partir de una vasta agenda nacional e internacional. Las noticias son presentadas
por los conductores propiamente dichos, quienes contribuyen a la construccién de un sentido
dominante en una estructura abierta, como es la de la actualidad. Entre sus rasgos
enunciativos, se destaca lo conversacional, lo informativo, lo argumentativo y lo explicativo.
En un plano complementario, aparece lo expresivo (que puede asociarse al amarillismo o al
sensacionalismo), rasgo que define estilisticamente a cada programa (y a cada canal) en
particular. Su matriz fue asimildndose a la del magazine, en especial por su adscripcion a la
modalidad del infoshow (G. Kaufman, 2008). Su modo de emisién es en directo desde el piso,
donde se presentan sus diferentes subgéneros. Su frecuencia horaria es diaria y atraviesa las
distintas franjas; su organizacion episodica es muy variada, aunque tiende a la serialidad dado

: . . 338
el tipo de materiales con los que elabora su contenido.

3 . . . .y, . . . .

37 Trasnoche pop -a diferencia de los otros programas- se caracteriza por la emision de video clips sin presentaciones.

338 Iy . -
Respecto de las noticias, son relatos breves de actualidad sobre hechos y personas del mundo factual. Una de sus caracteristicas es

la fragmentacion, que intenta mantener el interés acerca de contenidos que a menudo -cuando el noticiero se esta emitiendo- ya son
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xv. El periodistico se asemeja al del entretenimiento y al humoristico en la variedad de programas
que contiene; por esta razon, en otra propuesta de clasificacion podria pensarse como un
pregénero. A diferencia del entretenimiento, su tipo predominante es el reportaje recreado de
multiples formas (como en el de interés general). La denominacidn de periodistico destaca un
tipo de practica social que acompaifio desde el principio a la television (ver capitulo N.° 5).
Como ocurre con el noticiero, el género promueve expectativas que se relacionan a la vez con
lo politico, lo econdémico y lo cultural. Los actores sociales interpelados proceden
predominantemente (aunque no de forma exclusiva) del mundo de la politica (Tres poderes),
del espectaculo (Argentinos por su nombre), de la historia (4lgo habran hecho), de la vida
cotidiana (Adolescentes en el horno) o de una combinacién de todos ellos (La cornisa y Un
tiempo después). Cuando provienen de la vida cotidiana, pueden agruparse alrededor del
concepto de gente comun (Adolescentes en el horno) o de gente comun atravesada por
experiencias extraordinarias (los presidiarios de Pabellon N° 5y Carceles). En ambos casos, la
matriz es similar a la del reality show.

El periodistico se caracteriza ademds por presentar un universo problemadtico en el que la
mediacion del reportaje opera como un ordenador para la comprension de los fendmenos. Su
agenda —como en el noticiero- se construye a partir del entrecruzamiento de las diferentes
variables que conforman la actualidad.® Su ubicaciéon nocturna en horario central y con
emision semanal devela la intencion de que a sus contenidos se les dispense una atencion

concentrada. La enunciaciéon es periodistica, explicativa, informativa, argumentativa y

conocidos por el espectador. Por eso, el verdadero atractivo televisivo de las noticias no lo constituye tanto qué pasoé sino como fue que
ocurri6 y como se lo narra, es decir, su estrategia ficcional.
339 . , . . . .
Esto ocurre incluso en Algo habrdn hecho, en el que la referencia a la historia argentina apela permanentemente a la actualidad, por
ejemplo, a través del topico de la corrupcion politica.
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polémica. Su finalidad es acercar un contenido de cierta complejidad al espectador
familiarizandolo con €l. Esta voluntad explicativa se apoya a menudo en la construccion de
un tipo de conductor que, como en el noticiero y el magazine, necesita entender una realidad.
Este rasgo determina también la vocacién probatoria de lo que se afirma, por ejemplo, a
través de multiples testimonios e imagenes. La variedad de registros (que va desde la seriedad
de Oppenheimer presenta hasta la informalidad de Adolescentes en el horno) depende del
espectador modelo. En su organizacion, predomina el unitario y el episodio seriado. Su modo
de emision —grabado o en directo- obedece fundamentalmente al tipo de actualidad a la que se
orienta.**® En cualquier caso, su modalidad predominante es la del infoshow.

xvi. El publicitario es un género de ubicacion marginal: se emite los fines de semana en la
trasnoche. Como ocurre con el de moda y el musical, hibrida con la propia publicidad, ya que
se centra a la vez en la difusion y la promocion de nuevos productos, que en este caso son las
campafias de las agencias. Su tematica, por lo tanto, es la actualidad publicitaria desde el punto
de vista de sus mismos productores. La enunciacion se exhibe como refinada, formal y
coloquial. El registro de los conductores propiamente dichos utiliza la jerga correspondiente al
campo tematico. Su emision es grabada y semanal. Su organizacion episddica es el unitario.

xvii. El reality show retine actualmente un vasto conjunto de programas que, en su indeterminacion,
amplia considerablemente los alcances de la denominacion original con que se lo reconocio6 en
Estados Unidos en los afios ochenta (ver capitulo N.° 5). Comparte su matriz con el
periodistico (Golpe a golpe), el de interés general (Terapia, unica sesion), el propio reality en

su formulacion maés clasica (Cdrceles), y el programa de juegos (Video en juego o Talento

% Cuando atiende a temas menos perentorios, se acerca mas a la configuracion del reality (Argentinos por su nombre o Pabellén Nimero
5), va en grabado y tiene un gran despliegue de produccion (que incluye notas en exteriores); cuando se encuentra mas proximo a la
agenda semanal, predomina el debate y el noticiero (La cornisa y Tres poderes) y se desarrolla en piso, en directo y con invitados.
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argentino). En cualquier caso, la pauta del reconocimiento es el protagonismo (y no la mera
participacion) de la gente comun. Su caracter prolifico, como ocurre con el de entretenimiento,
el humoristico y el periodistico, permitiria identificarlo como un pregénero, lo que explicaria
los diversos géneros desincluidos que lo contienen. En todos los casos, un hombre (0 mujer)
comun resuelve un problema personal (Cirugia del alma), exhibe sus destrezas con el objetivo
de obtener un premio o un reconocimiento (Yo quiero ser la protagonista de Hairspray),
conoce gente con la que compartir un proyecto (Por siempre, ni solos ni solas) o se muestra
como protagonista de situaciones extraordinarias (Policias en accién).”*' La emisién se ubica
por las tardes o por las noches en el horario central, de forma diaria o semanal y, como en el
caso del periodistico, su periodicidad depende en parte de la propuesta de la produccion. La
enunciacion es conversacional e informal, a menudo polémica y emotiva. Se realiza
indistintamente en piso y en exteriores. Su modalidad predominante es la del infoshow. Su
organizacion episodica es variada: puede alternar el unitario con el episodio seriado (Policias
en accion) y el capitulo con el capitulo seriado (E! casting de la tele) o plantearse como un
unitario (Cirugia del alma) o un capitulo (Habia una vez un club). El tipo de conductor
depende de la propuesta del programa. Puede tratarse de un charlatdn (Argentinos por su
nombre), un presentador (Talento argentino), un locutor (Cirugia del alma) o un conductor
propiamente dicho (Para siempre, ni solos ni solas).

xviii. El religioso, nombrado ambiguamente por su tematica, posee la estructura propia de un
noticiero de actualidad, vinculado con un tema asociado tradicionalmente a lo cristiano: la

solidaridad. Las noticias se acompafian de reportajes centrados en la historia de vida. Su

341 . - .
Corresponde la inclusion de /nfama como poseedor de estos rasgos ya que el hecho de que en este programa se presente famosos en
situaciones aparentemente cotidianas hace que prevalezca de ellos su caracter de gente comuin.
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emision es grabada durante los fines de semana y en horarios de la manana. Comparte
elementos matriciales con el periodistico, el magazine y el reality show. Su enunciacion es
conversacional y formal, en un estilo atravesado por la voluntad apelativa. Estos aspectos se
complementan con un conductor propiamente dicho educado y moderadamente distante. La
organizacion episddica es el unitario.

xix. El rural, como ocurre con el religioso, el publicitario y el de moda, se nombra por su tematica:
el campo, sus actividades econdmicas y su vida cotidiana, pero también sus problemas y sus
actividades extraordinarias y divertimentos. Las hibridaciones y la variedad de propuestas dan
cuenta de un género que se manifiesta como muy prolifico —a pesar de estar ubicado en
horarios marginales. Su modo de emision es diario (/nfocampo) o semanal (Jineteando). En el
primer caso, como todo noticiero, se emite en directo. La enunciacion es conversacional,
informativa, polémica y expresiva. El tipo de conductor responde predominantemente al
locutor. La organizacién episodica es variada.

xx. El de servicios brinda informacion de actualidad perentoria (sobre el estado del tiempo) o
permanente (sobre los riesgos de la vida cotidiana). El género, que fue fundamental en la
paleotelevision, se emite semanal (Valores) o diariamente (Tiempo del tiempo) en horarios de
la mafiana, en directo o grabado segliin las caracteristicas del tema. Su organizacion se
corresponde con el episodio seriado, lo que responde adecuadamente al caracter predictivo de
su propuesta. La inclusion de programas como Valores (dedicado a la reflexion moral a través
del reportaje), Prevenir (con consejos de la Policia Federal acerca del mundo del delito), Rutas
en rojo (dedicado a prevenir los accidentes de transito) y Tiempo del tiempo construye un
conjunto tan heterogéneo como limitado en cuanto al alcance del concepto servicio. La

enunciacion es conversacional, informativa, predominantemente apelativa y didactica; esta
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ultima se sostiene fuertemente en su tipo de conductor: el locutor. Comparte rasgos matriciales
con el noticiero, el periodistico y el programa de interés general. Pero se aleja de estos en
relacion con su modalidad informativa clésica, alejada del infoshow.

xxi. En relacion con el talk show, ocurre lo opuesto a lo que describi respecto del reality show: la
clasificacion ubica un solo producto para representarlo.’** En principio, se trata de un género
en el que la gente comun que lo defini6 histéricamente es sustituida por un panel de famosos
que conversan sobre su vida privada en un tono polémico, desprejuiciado, fuertemente
humoristico, parddico e ironico. Su conductor responde al tipo del charlatan. Su emision es
semanal, grabada y en horario central. Su organizacion episddica es el unitario.

xxil. Las transmisiones deportivas a las que hace mencion esta clasificacion se refieren
especificamente al noticiero hibrido Carburando, que articula las transmisiones de carreras y
las promociones de productos, los reportajes y las noticias del mundo del automovilismo.
Puede, por lo tanto, asimilarse a otros géneros, como el de moda, el rural y el de publicidad.
Su emision es en directo, semanalmente y por la manana de los domingos. Su horario de inicio
depende del momento en que comience la carrera. La enunciacion es emotiva, informativa y
moderadamente coloquial. El estilo construye un aqui y ahora que a menudo se traduce en un
registro crudo o sucio, que refuerza el contrato de credibilidad. Su organizacion episodica
dominante es la del unitario. El tipo de conductor es el locutor.

xxiii. El de Turismo nombra de manera un poco ambigua una clase de programa que articula un

aspecto documental narrativo (la mostracion secuencial de distintos lugares del mundo) con

2 El talk- show se consolido en Estados Unidos en los afios ochenta, con programas como The Oprah Winfiey Show, EI show de Cristina
y El show de Ricki Lake. Originalmente, presentaba paneles integrados por hombres y mujeres comunes, convocados para discutir sobre
temas de su vida privada y empujados a la confrontacion y a la exposicion de lo intimo por un charlatan. Su tratamiento espectacular y su
orientacion ficcional hacia que su propuesta se presentara como poco verosimil. Considerado en estos términos, seria un género proximo
al de interés general e incluso al humoristico y al periodistico. En este sentido, podrian considerarse como pertenecientes a €l, Para
siempre, ni solos ni solas, Intrusos en el espectaculo 'y La mama del ario. Pero teniendo en cuenta que en la clasificacion solo se incluye
La Biblia y el calefon, es poco lo que se puede evaluar.
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entrevistas e informes. Lo espectacular se mezcla con lo periodistico a través de la modalidad
del infoshow. Su matriz comparte aspectos del reality show, pero especialmente del
periodistico, aunque a diferencia de este, su enunciacion es la propia del magazine: predomina
la informalidad, el tono coloquial y explicativo, la ironia y el humor. Su emision es grabada,
semanal y en horario central. Su propuesta se centra en mostrar los aspectos insoélitos, pero
también los mas estereotipados y reconocidos de las otras culturas. Su organizacion episodica

predominante es el unitario. El tipo de conductor es el charlatan.

6. Conclusiones: la no ficcion en el campo de lo hibrido

Del andlisis de la clasificacion propuesta, puede inferirse que los programas se agrupan
por géneros segun los siguientes ejes: la funcidon (entretenimiento, educativo, servicios y
humoristico), la estructura genérica (juegos, juegos telefonicos, magazine, noticiero, reality show
y talk show), la teméatica predominante (turismo, rural, religioso, publicitario, musical, moda,
espectaculos, deportivo y cultural), la indeterminacion tematica (interés general, documental y
archivo), la practica productora dominante (periodistico) y la modalidad de emision
(transmisiones deportivas). Pero mas alld de estos seis ejes, las adscripciones de los programas no
siempre responden a criterios semejantes.’* Especialmente en los géneros preponderantes (es
decir, en aquellos que incluyen un mayor numero de programas), las denominaciones orientan de
344

manera muy general (a la manera de un pregénero) lo que esta caracterizando cada producto.

Este elevado nivel de generalizacion en ocasiones puede desdibujar las expectativas en la

343 p . . . Py
Por ejemplo, Carburando no se incluye en el género deportivo a pesar de que la transmision de carreras sea solo uno de sus aspectos

diferenciales; Duro de domar no se clasifica como de espectaculos, a pesar de que su propuesta dominante —la reunion de panelistas para
debatir sobre las novedades televisivas- es similar a la de Bendita TV.

34 Por ejemplo, el entretenimiento divierte con reportajes, noticias y debates, el de especticulos habla sobre la gente famosa, el
humoristico hace reir, el periodistico narra el encuentro de la television con lo real, el reality show muestra a gente comun compitiendo
y/o mostrando su cotidianeidad y el noticiero da la actualidad. Todo lo demas resulta secundario
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recepcion.’®

Si la ausencia de especificidad (y de coherencia y uniformidad) se piensa como un rasgo
caracteristico de la clasificacion y no como un problema, es en la hibridacion dominante donde
puede encontrarse la respuesta: para www.television.com.ar, los protagonistas de la television no
son las clases, sino sus programas; lo que se reconoce predominantemente es el producto y no su
adscripcion genérica. Por lo tanto, los propios programas (e incluso sus conductores) desplazan el
privilegio de la identificaciébn genérica seguramente porque se supone que ambos pueden
describir mejor que la clase un conjunto de expectativas posibles.’*® En otros casos, la
expectativa por el programa se construye en especial a partir de la cristalizacion de un contenido
en una ubicacién horaria.>*’

La hibridacion se observa también en la modalidad predominante: el infoshow. Lo real —la
materia constitutiva de estos géneros- se adecua al espectaculo televisivo y en el proceso debilita
la dominancia de su especificidad. Los limites entre lo real y lo creado se desdibujan porque en el

. . . ;o y . .. 348
tratamiento de los contenidos se confunden sus estrategias retdricas, temdticas y enunciativas.

3 Por ejemplo, Argentinos por su nombre (es periodistico o humoristico?, ya que ambos aspectos caracterizan al ciclo; Cuestion de peso
(es un reality show o un programa de juegos?, pues finalmente se establece un nivel de competencia en el que si se adelgaza segun
criterios ad hoc, se permanece en el ciclo; Habitacion 414 (es un programa de interés general, periodistico o de espectaculos?: todos sus
participantes pertenecen al ambito del espectaculo televisivo y se busca su interpelacion como personas mas alla del personaje; Nosotros
también nos equivocamos ;pertenece al género de archivo o al humoristico?, ya que brinda un tratamiento humoristico al material de
archivo televisivo similar al que le brinda Zapping

346 E] caso por antonomasia lo representan los programas de larga permanencia en la historia de la television, como Showmatch (desde
1990), Almorzando con Mirtha Legrand (desde 1968) y Susana Giménez (desde 1987). En los tres ejemplos, cambiaron algunos aspectos
formales, sus denominaciones, los horarios y los canales de emision, pero sus expectativas generales excedieron y exceden a las que
pueda construir su adscripcion genérica.

*7 Es lo que ocurre con el magazine (género del ama de casa situado siempre por la mafiana, aunque sus audiencias actualmente se
ampliaron) o el noticiero (con tres o cuatro emisiones diarias: a la mafiana temprano, al mediodia, a la media tarde y a la medianoche,
coincidentes con la salida de la familia del hogar, su regreso y su descanso).

8 Asi ocurre, por ejemplo, con Terapia, tinica sesién (un reportaje que se desarrolla como si se tratara de una sesion de psicoanalisis),
Argentinos por su nombre (encuentros casuales del conductor con un famoso, que accede espontdaneamente a pasear por la ciudad) e
Intrusos en el espectdculo (relatos atravesados a menudo por el pathos del melodrama). Una hibridacion similar ocurre entre los dos tipos
de actores que conforman su universo: los que pertenecen al campo de lo extraordinario (los famosos y los naturalmente aceptados como
reconocidos: profesionales destacados, politicos, escritores, etc.) y los que pertenecen al campo de lo cotidiano (hombres y mujeres
corrientes). En los dos casos, reciben un tratamiento espectacular: los grandes hombres y mujeres de la politica (7res poderes), la historia
(Algo habran hecho), el espectaculo (Secretos verdaderos) y el deporte (Futbol de primera) conviven en los mismos géneros con los
hombres y mujeres comunes cuyos relatos de vida a menudo se tifien de épica, como si de esa forma se justificara su inclusion en la
television. Asi ocurre con, por ejemplo, los condenados a prision (Carceles), las mujeres destacadas positivamente por sus acciones como
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Las modalidades comica y ludica, a su vez, atraviesan un gran numero de clases, como un
supuesto contractual que garantiza el espectaculo concebido como una forma del entretenimiento,
incluso cuando lo real referido pueda remitir a situaciones dolorosas.>*

Como sefial¢ anteriormente, los famosos y sus actividades se legitiman como tales por
formar parte de un mismo espacio: el de lo televisivo. Pertenecer a ¢l es la condicion para
integrar los paneles, las entrevistas y las noticias. A su vez, la referencia a ellos se encuentra en
mayor o menor medida en todas las clases televisivas, conformando una especie de laberinto de
espejos en el que lo mismo juega a ser lo otro. Ambos aspectos construyen una metadiscursividad
que alimenta y a la vez explica la existencia de tantos programas en los que la propia vida de la
television y de quienes la hacen prevalece como tematica. Lo que se busca es comentar los
aspectos destacados de la propia programacion o de su contexto evaluando al otro o
autocorrigiéndose.>*® En otros casos, se busca promover el entretenimiento a través de la burla, el

elogio, la denuncia o la humillacion.™"

Desde luego, los limites entre sus diferentes
manifestaciones son muy variables ya que no dependen del género sino del programa. Por lo
tanto, requieren de analisis particulares que exceden la propuesta de este capitulo. Lo
significativo es que la television, como todo discurso, no puede evitar su dimension dialogica

intrinseca.

Por otra parte, en los géneros de la no ficcion se observa con frecuencia la aceptacion de

madres (La mama del ario), los boxeadores (Golpe a golpe) o los jovenes de costumbres evaluadas como moralmente positivas y sus
padres (Adolescentes en el horno). Los tipos de actores no caracterizan los géneros porque ambos reciben el mismo tratamiento del
infoshow. La excepcion la constituyen el archivo, el deportivo, el educativo, el de juegos, el de moda, el publicitario, el reality showy el
de espectaculos, que se definen principalmente por la identidad de sus actores. Estos aspectos los analizaré en relacion con La liga en el
capitulo 6.

9 Como ocurre en Cdrceles, Para siempre, ni solos ni solas (personas con dificultades para constituir parejas, pero descosas de hacerlo)
e Impacto Chiche (una miscelanea en la que se encuentran entre otras tematicas las vinculadas con el abuso sexual, las adicciones y los
trastornos alimenticios)

%0 Como sucede, por ejemplo, en Duro de domar, Television registrada y Caiga quien caiga, y en Nosotros también nos equivocamos
respectivamente.

3! Por ejemplo, Intrusos en el espectaculo, Los profesionales de siempre, Ponele la firma y Ultimo vuelo del dia.
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las convenciones implicadas en la representacion de lo real (por ejemplo, a través de la marcacion
a otros actores para que se conduzcan como se espera que lo hagan frente a las cdmaras), la
mostracion del dispositivo enunciativo (por ejemplo, en la puesta del noticiero, que incluye el
detras de escena) o la indicacioén de su existencia (a través de los comentarios realizados por los
conductores acerca de lo que esta ocurriendo detrdas de camaras). La opacidad resultante lejos de
lesionar el contrato (como ocurriria en la ficcidon clésica), contribuye a configurarlo, ya que
refuerza el verosimil propio de los géneros de no ficcidn, caracterizados por la credibilidad en lo
que se enuncia como lo real. Del mismo modo, la objetividad y la transparencia clésicas se ven
desplazadas por una retérica que naturaliza la subjetividad y la emocion en el tratamiento de la
informacion, incluso en el noticiero.

La comunicacion con el espectador es coloquial e informal y se realiza a través del
conductor, actor central en la construccion enunciativa de estos géneros. La mirada a camara (o a
los ojos del espectador) constituye actualmente un rasgo retorico hegemonico de la no ficcion
que fortalece el contrato de credibilidad y contribuye a la produccion de un dispositivo realista
netamente televisivo en el hogar, garantizando la familiaridad, la intimidad y la confianza propias
de la television. A través del conductor que mira a cada uno, la audiencia es interpelada de
manera individual.

Es de destacar que a pesar de ser www.television.com.ar un espacio de consulta para la
industria televisiva, su clasificacion guarda pocas similitudes con la que utiliza la Asociacion de
Periodistas de la Television y la Radiofonia de Argentina (APTRA), institucion fundada en 1959

352

que anualmente entrega los Premios Martin Fierro.”” Este hecho refuerza la concepcion del

3 r . I . .7 ~ . . ;e . . ;L.

2 Las categorias de premiacion de los géneros de no ficcion del afio 2007 fueron: reality show, periodistico, noticiero, humoristico,
interés general, cultural, entretenimientos y deportivo. No reconocié archivo, documental, educativo, espectaculos, juegos y juegos
telefonicos, magazine, moda, musical, publicitario, religioso, rural, servicio, talk show, transmisiones deportivas y turismo. Esto no
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género como un campo de batalla en el que se dirime la significacion.

significa que los programas de esas clases no hayan sido incluidos en los otros géneros para su premiacion. Asi ocurrié con Marianas
informales (premiado como informacion general y caracterizado por www.television.com.ar como magazine) y Carburando (deportivo y
transmisiones deportivas respectivamente).
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Capitulo N.° S: La liga en la historia de la television argentina
1. Objetivos
En este capitulo, propongo:

- identificar los periodos de la historia de la television de aire de la Argentina y establecer
entre ellos continuidades y rupturas;

- evaluar las particularidades narrativas de los programas periodisticos en relacion con el
resto de la narrativa de la no ficcidn; y

- ubicar diacronica y sincronicamemte La liga en el contexto de la narrativa televisiva de la

Argentina.

2. La televisién argentina y los géneros de no ficcién >
Frédéric Barbier y Catherine Bertho Lavenir (1999) sefalan que en los origenes de la

television occidental, esta remedo los dos modelos desarrollados por la radio antes de la Segunda

353 Como sefiala Mirta Varela, hay muy pocas investigaciones dedicadas a la historia de la television en la Argentina. Los trabajos
existentes son de corte periodistico o de divulgacion, biografias o entrevistas a gente destacada del medio y estudios sobre un género en
particular o un canal, pero en cualquier caso -si se exceptua su propio trabajo- carecen de “preocupacion metodoldgica y no van mucho
mas alla del anecdotario.” (2005: 18). De todas formas, estas historias formulan una cronologia y brindan informacion sistematica de
relevancia para el analisis de los contextos.

Pablo Sirvén (2001) propone una periodizacion de la television argentina dividida en cinco momentos marcados por lo politico y
relacionados con la propiedad de las emisoras, seglin estas hayan estado en manos del Estado o en manos privadas. Los periodos son: de
la fundacion (1951-1959), de la privatizacion (1960-1973), de la estatizacion (1974-1983), de la reprivatizacion (1984-1994) y de la
atomizacion (1995-2001). Nora Mazziotti (2002) utiliza el mismo criterio, pero denomina efapas a los periodos y llama a las dos primeras
estatal experimental y de consolidacion respectivamente. Para la autora, la primera se caracteriz6 por la experimentacion en relacién con
un medio hasta entonces desconocido y supuso germinalmente la totalidad de lo que luego se desarrollaria; la segunda supuso un periodo
de florecimiento de la television privada que se interrumpid a causa de la inestablidad politica del pais. Por su parte, Carlos Ulanovsky,
Silvia Itkin y el mismo Pablo Sirvén (1999) proponen segmentar la historia en tres periodos: el primero (que va de 1951 a 1966) marca la
etapa fundacional, regida por la creacion del estilo televisivo, el segundo (de 1967 a 1982) incluye lo que los autores denominan edad de
oro y su posterior decadencia a partir del golpe de estado de 1976, y el tercero (de 1983 a 1999) se inicia con la recuperacion de la
democracia y culmina con el triunfo de la television global. En una publicacion posterior, C. Ulanovsky y P. Sirvén (2009) analizan el
periodo siguiente (al que no denominan de una manera en particular), que hacen llegar hasta el afio 2009. Esta ultima propuesta
profundiza lo que Sirvén (2001) denomind como atomizacion. Desde una perspectiva cultural, Mirta Varela (2005) denomina television
criolla al periodo 1951-1969. Dentro de este, diferencia dos etapas: los diez primeros afios (1951-1960) se caracterizan por la precariedad
de produccion en el marco del interés estético que despertaba en unos pocos. Segun la autora, en este periodo se produce “un pasaje de la
tele-vision al televisor, es decir de las utopias de transmision de imagenes a distancia (cuyo simbolo recurrente seria la antena transmisora
o tele-transmisora) al electrodoméstico que atin no tenia un espacio propio en el hogar. El televisor “es lo que queda de esas proyecciones
maravillosas una vez que se concretan.” (14), y la segunda década, en cambio, marca el pasaje del televisor a la television “y con ello a la
existencia de un verdadero medio de comunicaciéon de masas™ la TV implica ya “un medio, un espectaculo, una audiencia y
fundamentalmente, un lenguaje.” (16). Jorge Nielsen (2004, 2005, 2006, 2007, 2008 y 2009) propone una historia documentada en una
serie de volumenes que no expresan un criterio uniforme o claramente delimitado, aunque predomina la exposicion por décadas: 1951-
1960, 1961-1970, 1971-1980, 1981-1985, 1986-1990 y 1991-1995. Su trabajo aporta informacion detallada y cronoldgica.
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guerra mundial: en Estados Unidos, el modelo privado financiado por la publicidad y preocupado
por incrementar los niveles de audiencia y en Europa, el modelo publico gestionado por el Estado
y orientado a la prestacion de un servicio. Ambos modelos perduraron hasta los afios ochenta,
década en la que Europa cre6 nuevos canales (privados) en el marco del neoliberalismo politico y
econdomico. Umberto Eco (1986), Francesco Casetti (1988) y Francisco Pastoriza (1997), entre
otros investigadores, coinciden en denominar neotelevision al periodo que se inicid en ese
continente en aquellos afos. La neotelevision se caracteriza por configurar un modo novedoso de
pensar a las audiencias, quienes dejan de ser interpeladas como ciudadanas y comienzan a serlo
como consumidoras. De este modo, la television se ve impelida a desarrollar estrategias
comunicativas tendientes no solo a mantener sino también a incrementar su masa de
espectadores. La herramienta fundamental para el logro de este objetivo es la seduccion (Jestus
Gonzalez Requena, 1999) a través de la espectacularizacion.

La paleotelevision, por su parte, se habia caracterizado por distribuir claramente las
funciones comunicativas de informar, entretener y educar en los distintos géneros de su
programacion, a través de una propuesta unidireccional que algunos autores -como Mariano
Cebrian Herreros (2004)- describen como pedagogica. El disefio neotelevisivo de la
programacion a nivel de los canales, compaiiias privadas orientadas a la obtencion de ganancias a
cambio de la prestacion de servicios de comunicacion, se plantea en cambio como un continuum
en el que los programas no se distinguen tanto como unidades narrativas discretas sino que sus
limites se diluyen y los géneros se hibridan para garantizar en la recepcion un interés que no se
vea afectado por la interrupcion, el cambio y la renovacion de los contratos. De esta forma, el

continuum de cada emisora intenta concentrar la atencion de un espectador cada vez mas atento a
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la oferta de las otras cadenas y de las otras pantallas que acompaiian su vida cotidiana.”* La
interactividad -entendida como una forma de apelacion antes que como una posibilidad directa de
modificar el contenido- sustituye la linealidad de la antigua television a través del conductor,
figura responsable de garantizar el enlace, el pacto comunicativo y la permanencia de las
audiencias. El infoshow se configura como la modalidad dominante de los géneros de la no
ficcion combinando lo periodistico con el entretenimiento. La television se globaliza
exponencialmente como una forma de garantizar el funcionamiento de un negocio que no puede
agotarse en los limites territoriales de un pais. En este marco, la television publica europea en
muchos casos inicia un camino en el que asume la competencia como una forma de sobrevivir a
las acometidas del mercado. El concepto de calidad se instituye como una categoria de
evaluacion en el examen de la nueva television, aunque sus implicancias a menudo se orienten
solo a la television publica y no al sistema -mixto en este caso- como totalidad (Giuseppe Richeri
y Maria Cristina Lasagni, 2006).

A diferencia de lo que ocurrié en Europa, en América latina la television tuvo un origen
comercial, a excepcion de Chile. Su desarrollo acompafid los vaivenes politicos a través de un
modelo en el que se alternd la propiedad publica con la privada. Hacia los afios ochenta, los
canales se encontraban mayormente en manos de los estados y presentaban situaciones
econdmicas que, en el contexto politico del neoliberalismo, se evaluaban como deficitarias. La
corriente privatizadora puso fin también a la hegemonia y a la ideologia de una felevision
publica, con el traspaso de la mayoria de los canales a empresas particulares, aunque con algunas

diferencias entre los paises.>> Como en el caso de la televisién europea, la latinoamericana

354 Como los celulares y las computadoras.
355 El analisis de este punto escapa a los objetivos de mi trabajo.
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también se inscribio cada vez mas en la globalizacion, aumentando en muchos casos su
dependencia econdmica y tecnoldgica. Aunque con diferencias entre los paises, la television
publica, entretanto, comenzd a ocupar un espacio cada vez mas marginal, debatiéndose entre su
inscripcion en la logica del mercado y su desarrollo pleno como servicio de interés publico (Jesus
Martin-Barbero, 2005). Actualmente, los sistemas televisivos son mixtos, con excepcion de
Cuba.

Respecto de la television argentina, el periodo que va desde su creacion en 1951 hasta 1983
(afio en que se reprivatizan los canales) se relaciona con la paleotelevision europea, aunque de
manera muy general y teniendo en cuenta las diferencias que ya expliqué, sobre todo en relacion
con el tipo de sistema dominante, mientras que la etapa siguiente -a partir de los afios ochenta- se
inscribe en la neotelevision y en la television global (Chris Baker, 2003: 100).%%

A continuacion, presento un analisis breve de los géneros periodisticos en relacion con la
historia de la television argentina. La division en etapas sigue la clasificacion que propone Nora
Mazziotti (2002) a partir de Pablo Sirvén (2001), pero debe considerarse como un mero
ordenador de la exposicion, ya que el sesgo politico y econdmico que domina el planteo de los
autores no se corresponde con el criterio narrativo que orienta mi trabajo. Para la informacion

sobre los programas del primer periodo utilizo como fuente fundamental, aunque indirecta, la

bibliografia que menciono en la nota N.° 1 en relacion con la historia de la television.

2.1. Etapa estatal experimental
La emision televisiva regular se inici6 el 4 de noviembre de 1951. Existia un solo canal,

que era estatal y emitia publicidad comercial. El caracter experimental se debié a la impericia

336 Marcela Farré (2004) y Gustavo Orza (2002), entre otros investigadores, comparten este criterio.
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televisiva de sus técnicos, locutores y actores, provenientes en su mayoria de la radio. Las
emisiones eran todavia en vivo y en estudio, aunque se incluian materiales en filmico, como
noticias o series norteamericanas y programas en exteriores.”’ En 1957, se dict6 el decreto N.°
866, que llamo a sancionar una nueva ley de radiodifusion y establecid la privatizacion de los
medios. Producto de este, fue la Ley de Radiodifusion N.° 14.460/57, que determind una cantidad
maxima de emisoras para cada titular, prohibio la participacion del capital extranjero y sento las
bases para un proximo llamado a licitacion, que daria lugar a los nuevos canales privados a partir
de 1959. Los géneros del nuevo medio abrevaron de los otros medios, hibridando con ellos y
configurando a partir de alli lo propio televisivo, como ocurrid con el noticiero y la telenovela.
Asimismo, la influencia de los programas de la television norteamericana fue también decisiva en

este momento y lo seguiria siendo a lo largo de toda la historia, segun referiré oportunamente.®

2.1.1. La no ficcion, en el estudio y en vivo

Dentro de la no ficcion, los géneros situados de la etapa fueron variados: programas
politicos (Sala de periodistas, Prensa libre), de actualidad y debate (La gente), de espectaculos
(Mariofelia, El show de las estrellas), miscelaneas de entrevistas (Cita con las estrellas), noticias
del mundo (Ecos de la prensa mundial), semanarios politicos y economicos (Claves para siete
dias) y noticieros (Telenoticioso argentino), entre otros. Los géneros desincluidos del debate y el
reportaje favorecieron un tratamiento familiar e intimo con sus audiencias y sus entrevistados,

aunque con diferencias. De todas formas, y en comparacion con la television posterior, el registro

37 Los bombardeos a la Plaza de Mayo, en Telenoticioso argentino, en 1955, son un ejemplo de noticias en filmico. Las series se

comenzaron a emitir en 1956. Club de hombres (1959) es un ejemplo de programa con exteriores.

%% Segtin Nora Mazziotti, en esta época se definieron los géneros y los formatos sobre los que se apoyaria la television posterior, aunque
de manera incipiente. Pablo Sirvén explica que “La programacion se sirve y se deja influir necesariamente por expresiones preexistentes y
bien establecidas como el teatro, el ballet, el cine y la radiofonia” (2001: 52).
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predominante era formal. Por su parte, el noticiero -luego de una primera etapa de vacilacion-
sostuvo un vinculo distanciado tanto con los espectadores como con sus contenidos, al menos en
el nivel retdrico, y en general puede afirmarse que privilegid -en términos de R. Jakobson- la
funcion informativa. En los debates y los reportajes, el planteo narrativo dominante se resolvia
en el piso y en vivo, con un conductor periodista estrella que tanto realizaba entrevistas como
presentaba noticias, comentaba la actualidad o coordinaba polémicas. Su impronta definia el
caracter del ciclo, estableciendo un lazo de confianza con las audiencias. ™’

La entrevista fue una de las modalidades periodisticas dominantes. Segun la tematica del
programa, esta se planteaba como conversacién o pseudodidlogo.’® La emision en vivo
contribuia a una configuracion familiar y calida, de procedencia radial.*®' Esta clase de
configuracion identificd desde los inicios la programacion televisiva, como sefiala Mirta Varela
(2005), y se complementaba con la comunicacion directa (a los ojos del espectador), intima 'y en

primera persona, caracteristica de los primeros programas.>®*

2.1.2. El noticiero
Las noticias del dia se incluyeron desde un principio en la programaci(')n.3 63 Segun Jorge

Nilsen (2004), los primeros noticieros incluyeron puestas que simulaban /ivings, azafatas, humor,

39 Se destacaron en este periodo, entre otros, Bernardo Neustadt, Jacobo Timerman y Augusto Bonardo.

3% Cita con las estrellas, por ejemplo, presentaba a Blackie, figura insigne del periodo, dialogando amigablemente en un living durante el
prime time con personajes provenientes de los distintos campos de la cultura. Augusto Bonardo, en cambio, entrevistaba a través de
pseudodialogos a los politicos en Prensa libre. Por otra parte, Sala de periodistas, con la conduccion de Jacobo Timerman y Oscar Garcia
Rey, proponia el debate entre los invitados. En este programa, ademas, se entrevistd al presidente Arturo Frondizi en su despacho de la
residencia de Olivos, contribuyendo de este modo con la configuracién de un verosimil realista periodistico que exploraba (y explora) al
personaje en su medio, por fuera del sistema televisivo.

*' Aun no se habia importado la tecnologia del video tape.

362 El ya mencionado A. Bonardo, por ejemplo, decia al inicio de cada emision del periodistico La gente (los domingos a las 22): “Buenas
noches, me llamo Augusto Bonardo y este es mi programa”, sellando de este modo un contrato de confianza basado en un verosimil que
garantizaba que quien daba la cara poseia a la vez el control absoluto sobre la emision. Este tipo de reflexividad se convertiria en rasgo
determinante a partir de los afios ochenta, como explicaré mas adelante.

%3 Ya en 1951, un locutor -Daniel Alfonso Luro- leia los mismos informativos que salian en la radio. De este modo, puede afirmarse que
el noticiero, en tanto género situado propiamente televisivo, hibridd desde un comienzo con los informativos radiales (Guillermo
Kaufman, 2008).
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pizarrones y titeres (que permitian representar acontecimientos de manera mas visual). Las
primeras noticias audiovisuales se realizaban en filmico®, pero el relato no usaba la camara
como modo de exploracion e investigacion sino como medio de registro o ilustracion, a
diferencia de lo que ocurria con el documental cinematografico de la misma etapa, por ejemplo,
Moi, une noire (Jean Rouche, 1957).%%

A un primer periodo aun vacilante -representado por Telenoticioso **-, le sucedi6 otro en el
que predominé un discurso informativo de desarrollo expositivo en el que el enunciado verbal
anclo, realzo, complement6 o comenté el contenido de las imagenes a la vez que garantizo de ese
modo el sentido que se aguardaba en la recepcion. El conductor (o presentador de las noticias,
como prefiere denominarlo E. Veron, 1997) se instituyd como un sujeto varon y viril, de aspecto
formal y de entonacion rioplatense didfana, que se dirigia a las audiencias de manera directa a
través de su ubicacion frontal en plano medio. Como explica E. Verén, la mirada a camara (o a
los ojos del espectador), inaugurd el noticiero tal como lo conocemos hoy. Se puede agregar que
contribuy6 a la configuracién de un rasgo retdrico distintivo de los géneros de la no ficcion
(fortaleciendo el contrato enunciativo de credibilidad) y a la produccion de un dispositivo realista
netamente televisivo en el hogar. Asimismo, garantizé un tipo cauteloso de familiaridad,

intimidad y confianza propio del género: por un lado, el noticiero hablé a sus audiencias como lo

3% Soporte temprano y prueba audiovisual de la cobertura periodistica en momentos en que no existian el video tape ni la comunicacion
via satélite.

365 Asf lo demuestra el fragmento de Telenoticioso argentino sobre la represion que las Fuerzas Armadas ejercieron contra la ciudadania
durante la Revolucién Libertadora (1955), que Andrés Di Tella incluye en su documental reflexivo La television y yo (2002). Segin el
realizador, este es el testimonio mas antiguo de un noticiero que se conserva en la Argentina. En ¢, se destacan dos aspectos: la ausencia
de una voz in (y de un cronista) y el lugar de registro que ocupa la camara. De hecho, la voz over del locutor recalca el caracter historico
del material y no su valor periodistico.

3% Nielsen sefiala en relacion con Telenoticioso que “segin comentarios que hemos oido de gente que criticaba duramente los
condicionamientos tematicos, Martinez Delbox (su realizador) esperaba hasta ultimo momento el visto bueno de los funcionarios del
Gobierno, que habitualmente con Apold a la cabeza, hacian un estricto “control de calidad” de las noticias, evitando que se filtrase
cualquier comentario opositor” (2004: 85). De hecho, segun la version de su conductor, Carlos D’Agostino, el programa se levanto en
1956 por responder al peronismo recientemente derrotado, (C. Ulanovsky et al, 1999: 79). Ratl Apold (al que se refiere Nielsen) era el
responsable de la secretaria de Prensa y Difusion en el periodo 1947 y 1955, durante las presidencias de Juan Peron.
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hizo la radio, pero a diferencia de esta, también las mir6 de frente o -més precisamente— simul6
devolverles la mirada. Por el otro, el conductor ocupd un lugar secundario, diferenciado y
distanciado respecto de la informacion ofrecida, pero también en relacion con aquel a quien se
dirigia. El asumir este rol fue una de las garantias de un tipo de verosimilitud asociado a la

objetividad, principio fundamental del periodismo grafico clésico (Guillermo Kaufman, 2008).

Etapa de consolidacion

Dado que la Ley de Radiodifusion N.° 14.460/57 exigia que los propietarios de las licencias
televisivas fueran argentinos, las cadenas norteamericanas se asociaron a los canales locales a
través de las productoras, como Proartel (Canal 13) y Dicon (Canal 11). Con el golpe de estado
de 1966, comenzaron a retirarse del pais, entre otros motivos, por el clima politico de
inestabilidad que perjudicaba el desarrollo de negocios en tiempos en que comenzaba la discusion
por la renovacion de las licencias. En esta etapa, surgieron también los canales del interior, de
cobertura limitada, y las repetidoras, ya que la produccion fundamental se realizaba en Buenos
Aires. En 1960, se introdujo el video tape, que permiti6 un tipo de registro grabado
cualitativamente diferente al filmico y, en 1969, se establecio la comunicacion via satélite.

La television comercial de esos afios se dirimid a través de dos modelos: el del canal 13 y el
del 9. El primero abrevd de la television norteamericana y hasta 1965 -afio en el que el
empresario Alejandro Romay se hizo cargo del 9- incluyé también un ntimero importante de sus
producciones. Entre sus marcas de identificacion, se destaco la consolidacion del programa
omnibus (Sabados circulares de Mancera) y la comedia familiar, el disefio de una grilla horaria
en didlogo con los estilos de vida de las clases medias y el desarrollo de telenovelas (cuya

representante emblematica es El amor tiene cara de mujer, que se emitid entre 1964 y 1971),
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programas de humor y “unitarios” de matriz melodramatica (como Rolando Rivas, taxista, 1972 y
1973). El segundo plante6 una programacion definida a partir de una fuerte impronta competitiva,
configurada como nacional y popular, que tendria gran impacto en los otros canales y un gran
caudal de audiencias.
2.2.1 La hibridacion de la no ficcién y el relato grabado de la actualidad **’

Dentro de la no ficcion, el periodo despliega un nimero significativo de géneros situados.
En lo tematico y en evidente didlogo con los otros medios, un conjunto importante de programas
se inscribid en lo que se entiende televisivamente como la actualidad, una misceldnea de temas
planteados como problemas evidentes y apremiantes de la vida cotidiana urbana a través de
entrevistas e informes realizados por conductores de impronta televisiva. La actualidad asi
pensada excluia o dejaba en un segundo plano otros aspectos de la agenda de los medios, como
los relatos sobre la actividad netamente politica y las noticias mas perentorias de los noticieros.*®*
Por su parte, la permanencia y el contenido de los programas netamente politicos estuvieron
sujetos a los vaivenes institucionales de un periodo signado tanto por los golpes de estado como
por los procesos de transformacién democratica y de lucha social.

La voluntad intimista, directa y afectiva en el tratamiento de la informacion tanto en los

programas politicos como en los de actualidad puede observarse en el criterio con el que se

7 La actualidad estaba presente también en los géneros de la ficcion, por ejemplo, en los unitarios testimoniales como Cosa juzgada (de
tematica judicial, canal 11, 1969 a 1971) y Uno entre nosotros (canal 9, 1970), en las telecomedias costumbristas, como Los Campanelli,
emitida en vivo y en permanente dialogo con la actualidad mas inmediata (canal 13, 1970), y en los “unitarios” telenovelados, como el ya
mencionado Rolando Rivas, taxista, en el que el protagonista conversaba en su taxi con personalidades de la cultura y el espectaculo
mientras los llevaba a su destino, o se reunia con sus compafieros alrededor de la mesa del café a comentar los problemas cotidianos en
franco encuentro con la realidad del espectador. El primer capitulo, de hecho, ponia en tension el pacto de fingimiento propio de la
ficcion al presentar al protagonista en la puerta misma del canal emisor, dialogando de manera directa con sus espectadores modelo:
“¢No me digan que estan ustedes alli...? Qué se yo! {Me viene una...! jQué sé¢ yo! No. jVinieron todos! jCuantos son!”, decia.

% Buenos Aires insélito (canal 7, 1962), conducido por Augusto Bonardo, por ejemplo, exploré tempranamente los aspectos menos
frecuentados de la vida de la ciudad, como los neuropsiquiatricos, y Nuestro tiempo (canal 9, 1962), conducido por Bernardo Neustadt,
incluia una tematica variada asociada a lo cotidiano
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prefiguraba la pareja de conductores a partir de sus géneros, procedencias y edades: un hombre
reconocido socialmente como periodista y una mujer mas joven, preferentemente bonita, que
venia de la actuacion, la locucion o la moda.’*®

Libro de actas y Tiempo nuevo fueron dos ciclos de no ficcion muy importantes desde el
punto de vista narrativo. Segin C. Ulanovsky et al (1999), el primero -un programa de actualidad
politica e institucional que emitid6 canal 7 entre 1960 y 1962- inaugurd el panel televisivo,
condicion central para el desarrollo del debate, género desincluido fundamental de la television
argentina. Por su parte, Tiempo nuevo (inicialmente, en canal 11, 1969 a 1994, con
interrupciones) propuso una matriz narrativa de enorme influencia en los programas posteriores
del género. Conducido por Bernardo Neustadt, presentaba una configuracion similar a la de los
programas periodisticos de la television norteamericana del mismo periodo, como See it now, de
la CBS (Columbia Broadcasting System): un conductor (aunque en la version local incluyo co
conductores), emision semanal y nocturna, una misceldnea de temas de actualidad v,
posteriormente, de actualidad politica, abordados a través de la entrevista y el debate (que incluia
no solo a los politicos sino a personajes variopintos) y una interpelacion muy directa,
comprometida y honesta al espectador. El programa reunia también columnistas y declamaba un
fuerte posicionamiento editorial.

La hibridacién de la no ficcion con la ficcion en dialogo con la actualidad seria un rasgo
determinante de los programas periodisticos de la etapa de la reprivatizacion, pero se observa

anticipadamente en el periodo de la consolidacion, por ejemplo a través de la escena del juicio en

% Fue el caso, entre otros ciclos, de Nosotros (canal 13, 1961) e Incomunicados (canal 9, 1962 a 1964), conducidos por Bernardo
Neustadt, un periodista proveniente de la grafica, y Pinky, una locutora sexy de origen netamente televisivo, que presentaban temas de la
actualidad no politica en el marco informal y conversacional de un /iving, y del primer Tiempo nuevo (Bernardo Neustadt y la modelo
Chunchuna Villafafie, en 1970. Volveré sobre este programa mas adelante).
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ciclos como Apelacién publica y El juicio del gato.>” En relacién con los programas politicos, la
escena parlamentaria también se ficcionaliz6 en un ciclo como Parlamento 13 (canal 13, 1964 a

1966. M. Varela, 2004).

2.2.2 El caldero de la memoria

Entre sus mas significativas consecuencias, la llegada del videotape facilito la inclusion de
material de archivo, de caracter testimonial y documentalizante, orientado en muchos casos a la
fijacion de una memoria que encontrd su comunicacion en la misma television: television y
configuracion de la memoria se instituyeron de este modo en elementos de un mismo sistema de
sedimentacion de las tradiciones.””' En los siguientes periodos, también se incorporaria la
automemoria a través de los ya mencionados programas metatetelevisivos (Mario Carlén, 2006),

sobre los que volveré mas adelante.

2.2.3. El protagonismo espectacular del actor social

La presencia de la gente comun en el estudio durante el desarrollo de los programas y en
funcién narrativa de publico comenz6 con la misma television, su origen es radial y su funcion
remedo6 las formas originales de las escenas teatral y circense. Por lo tanto, el publico en el piso

es un rasgo distintivo de ciertos géneros de la no ficciéon y, en ese sentido, contribuyo (y

370 En efecto, la retorica del juicio, el enjuiciamiento y las problematicas asociadas al mundo de la justicia y la legalidad fueron muy
frecuentes en los géneros televisivos del periodo, pero su sentido y alcances escapan a los fines de mi investigacion. Apelacion publica
fue emitido por canal 7 primero en 1958 y luego entre los afios 1962 y 1964; posteriormente se emitid por canal 11. Estaba organizado
como un debate a la manera de un tribunal, con un juez, un defensor y un fiscal. En E/ juicio del gato (canal 13, 1969), se simulaba un
juicio semanal a una figura relevante del ambito artistico televisivo, a la que “se acusaba” de ciertos defectos de personalidad;
participaban testigos y un jurado compuesto por gente del ptblico. En ambos casos, la estructura narrativa de juicio permitia el encuentro
espectacular entre el reportaje y el debate en el marco de una propuesta de ficcion centrada en el despliegue de un conflicto fuerte y
dilematico de final sorpresivo, pero logico (el veredicto), como ocurre en el relato de gran forma.

' Asi se planteo, por ejemplo, en Ayer (canal 7, 1965 y 1966), Argentina en este siglo (canal 13, 1966) -realizado con materiales
obtenidos del Archivo Grafico de la Nacion- y Grandes reportajes (canal 9, 1972), ciclo de investigacion periodistica organizado en
episodios tematicos.
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contribuye) de manera permanente a la configuracion de un verosimil realista propio de esos
géneros. Pero la gente comun también tuvo una presencia temprana en ciertos géneros en los que
se la configuraba no ya como claque sino como protagonistas.”’* En ellos, se narraban historias
reales (a menudo protagonizadas por extras) de actores sociales con carencias laborales,
econdmicas, afectivas o familiares, en muchos casos pertenecientes a las poblaciones
marginales.’”® Orientados a un publico femenino y juvenil, los envios ocupaban generalmente la
segunda tarde en emisiones de hasta dos horas.’” A la vez, ademas de plantearse en el piso, el
encuentro con el actor social se produjo tempranamente también en su propio espacio, aunque de
manera marginal respecto de la otra opcion.’” Por lo tanto, el protagonismo de la gente comiin en
esta etapa no puede pensarse como un desfase respecto de los programas periodisticos, reality y
talk shows que signarian la neotelevision a partir de los afios ochenta, sino como un rasgo
temprano y constitutivo de la narrativa televisiva de no ficcion: la inclusion espectacularizada de
la voz del actor social es una caracteristica de la programacién y no una innovacion de la TV
global o una avanzada de cierto tipo de periodismo televisivo de los aflos noventa, como a

. 376
menudo se sostiene. 7

2.2.4. La informacion “al instante”
Este periodo también marco la presencia permanente de /a noticia en la television a través

del flash informativo, de origen radial, presentado en piso y a menudo acompaiado por exteriores

372 Algunos programas de esta clase fueron Corazones solitarios (canal 9, de 1969 a 1971), Conflictos humanos (canal 2, 1969) y Dame tu

mano (canal 13, 1969).
33 Como los presos, también presentes en los correos de lectores de las revistas femeninas.

* Corazones solitarios (conducido por Osvaldo Papaleo y posteriormente también por la actriz Irma Roy), por e¢jemplo, incluia juegos
con premios y puede considerarse un antecedente directo de Yo me quiero casar ;y usted? (canal 11, con interrupciones, a partir de 1971)
y de todo género situado cuya matriz hibride los rasgos de los géneros de concursos de destrezas y saberes con los de los talk shows.

5 Asi ocurri6, por ejemplo, en Didlogo (canal 13, 1975), programa realizado por David Stivel, que llevaba las camaras a las calles y
conversaba con la gente sobre diversos temas.
376 Utilizo desfase en el mismo sentido en que lo hace Eliseo Veron, 1997, respecto de Telenoche y el noticiero moderno.
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en el lugar de los hechos, con amplia participacion de los actores sociales como protagonistas y
testigos o simplemente como curiosos alrededor del movil.*”” Su importancia en el periodo
permite pensar en la progresiva apropiacion de la TV en el hogar, en los términos en que lo
plantea Roger Silverstone (1996, 212-214), y demuestra que esta compitio y a la vez sustituyd en

determinados segmentos horarios al boletin radial.”’®

2.3. Etapa de estatizacion

Este periodo se caracterizo por la intervencion y expropiacion de los canales privados y de
las productoras, y se inscribe en los procesos mas generales de estatizacion que se habian
iniciado en las décadas anteriores. Segiin Daniel Jones (1990), la accién de Estado se justifico en
parte porque los propietarios de las licencias adeudaban cantidades enormes al fisco. La
television de esta etapa -que atravesd parte de dos periodos democraticos y de manera completa
la 0ltima dictadura- se reconoce principalmente por el control y la censura del gobierno militar
sobre los contenidos de los programas y sobre los equipos técnicos y artisticos. Las fuerzas
armadas se distribuyeron el mando de los cuatro canales de alcance nacional e imprimieron a
través de ellos un régimen propagandistico orientado a difundir y persuadir sobre el accionar del
gobierno y sus metas.

Tres novedades técnicas incidieron fuertemente en el desarrollo de la television del
periodo: la transmision en color, el control remoto y las camaras portatiles (volveré mas adelante

;1es 379 J - <7 .7
sobre los dos ltimos).>” A la vez, la etapa marco un proceso de desactivacion de la produccion

377 Todo flash supone “la noticia desnuda lanzada al aire tan pronto como es conocida” (Ana Atorresi, 1995: 21) y en ocasiones implica la

interrupcion misma del programa, mas alla de la tanda programada.
378 Segun C. Ulanovsky et al (1999), en el afio 1972, por ejemplo, canal 11 emitia un promedio de ochenta y cinco flashes diarios y el 13,
ochenta, lo que supone una emision promedio cada nueve minutos.
37 Respecto del color, en el afio 1978, se construy6 Argentina Televisora Color (ATC) -que sustituy6 el antiguo canal 7, a cargo ahora de



262

televisiva, que influyd en especial en la telenovela: segin Nora Mazziotti (2002), se realizaron
anualmente menos titulos que en la etapa anterior y con presupuestos menores, a la vez que se
censuraron sus contenidos y se impuls6 la importacion de enlatados norteamericanos,

venezolanos y mexicanos.

2.3.1. La no ficcion y el ir al encuentro del actor social

El desarrollo de los géneros de la no ficcion se vio favorecido por la importacion de las
camaras portatiles de cinta magnética, que permitian una manipulacion muy sencilla, un traslado
sin inconvenientes, un costo relativamente bajo de produccién y una imagen y un sonido de
calidad profesional. A este dispositivo, debe agregarse la ya mencionada imagen en color que,
ademas de un nuevo atractivo, sumo una clase de verosimilitud realista similar a la que ya tenian
el cine y la fotografia. Puede afirmarse que fue en este periodo de fuerte censura y persecucion
politica en el que -paraddjicamente- la television comenzo6 a ganar las calles, produciendo una
enérgica innovacion en la narrativa, que influyd de manera concluyente tanto en el tratamiento
como en los mismos temas de la no ficcion p