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Capitulo 1

La hipertelevision

Uno de los rasgos definitorios que confieren a la sociedad
contemporanea concomitancias con cualquier época histérica es la
capacidad de entretenerse, gozar y sentir a través de la narracion.
La posibilidad de crear, vivir o revivir otros mundos unifica a los
ciudadanos de lugares distantes y tiempos remotos, aunque los
instrumentos que canalizan las narraciones (los modos de
representacion) van a marcar las diferencias entre presente, pasado
y futuro.

En la primera década del siglo XXI el medio televisivo todavia se
mantiene como el vehiculo de narraciones mas poderoso, a pesar
de las voces apocalipticas que a finales del XX se atrevieron a
pronosticar el fin de su hegemonia, incluso su desaparicién. La
evolucién de las formas, las tecnologias y los contenidos le ha permitido
continuar como el medio de comunicacién universalmente mas
extendido y el que mas receptores alcanza, por lo que en la actualidad
sigue siendo el mayor productor de relatos. La narratividad reviste
cualquier contenido televisivo, organizando productos de distintos
géneros y formatos, asi como de distinta duraciéon. Los programas
ficcionales y también los documentales, informativos, deportivos y
publicitarios organizan historias dividiendo a los personajes en héroes
y villanos, en cenicientas y principes, en victimas y salvadores, con
conflictos, sorpresas y golpes de efecto.
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La evolucién de los contenidos televisivos ha venido determinada,
tradicionalmente, por las dos etapas sefialadas por Eco, Casetti y la
mayoria de los investigadores de la comunicacion. La paleotelevision
corresponde a los primeros afnos de desarrollo televisivo, caracterizados
por los balbuceos tecnoldgicos y la hegemonia de canales estatales
en la mayor parte del mundo, (0 por una competencia moderada entre
las networks norteamericanas). Los contenidos estaban representados
por una jerarquia sociocultural donde solamente los que detentaban
la cuspide de los saberes, del poder politico y econdmico y de las
distintas y variadas manifestaciones artisticas y culturales podian tener
protagonismo en la pequena pantalla. Los géneros mas desarrollados
eran el informativo -con gran influencia de la radio- , el ficcional -que
absorbia elementos de otros modos de representacién como el cine
y el teatro-, y el entretenimiento (musicales, concursos, galas y
magacines sobre todo).

La llegada de una segunda etapa, denominada neotelevisién, implicd
una verdadera revolucion en contenidos y procesos de recepcion del
medio. La proliferaciéon de emisoras y empresas televisivas supuso
una competencia que influyé en la evolucién de los programas, de la
publicidad y de la tecnologia, con el desarrollo y popularizacion del
mando a distancia que dio lugar al fenémeno televisivo del zapping.
La proliferacion de canales supuso la multiplicacion de horas de
televisién que, a su vez, implicd una apertura en los contenidos. Los
protagonistas dejaron de ser exclusivamente los politicos, artistas, y
otras personalidades destacadas y reconocidas para ceder sitio al
individuo comun, que empezaba a exhibir su vida privada.

Hay que tener en cuenta que la television esta considerada como el
medio de comunicacion que mayores cambios evolutivos ofrece desde
el punto de vista discursivo, afectando a todos los niveles tanto en
cuestiones externas -técnicas y tecnolégicas-, comunicativas -modos
de produccion y consumo-, sin olvidar las internas: aspectos de sintaxis
narrativa, de géneros, formatos y contenidos. Por ello puede
considerarse que las dos generaciones televisivas reconocidas
unanimemente han dado paso a una nueva realidad a partir del afo
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2000. Si la paleotelevisién se sitla desde las primeras emisiones
televisivas en los afos cincuenta y la neotelevision empieza a
imponerse a finales de los ochenta, en la primera década del siglo
XXI debe hablarse ya de una tercera generacion de television: la
hipertelevision.

El término deriva de los elementos de la sociedad contemporanea
asumidos por Gilles Lipovetsky en Los tiempos hipermodernos, donde
expresa que “algunos indicios permiten pensar que hemos entrado
en la era de lo ‘hiper’, caracterizada por el hiperconsumo, tercera fase
del consumo, la hipermodernidad, continuacién de la posmodernidad,
y el hipernarcisismo” (2006: 26). De este modo, la hipertelevision
coincidiria con la tercera fase de la television y la continuacién de la
neotelevision. No se trata del fin de unas determinadas estructuras
y contenidos, sino que es la exageracion de los estilos ya esbozados,
la acumulacién de las tendencias esenciales y la culminacion de un
proceso comenzado a finales de los afios ochenta, con el surgimiento
de la neotelevision. El prefijo hiper, ademas, implica un acompasamiento
con muchos elementos de la sociedad que se desarrolla en la primera
década del siglo XXI: “hipercapitalismo, hiperclase, hiperpotencia,
hiperterrorismo, hiperindividualismo, hipermercado, hipertexto, ¢habra
algo que no sea hiper? ¢ Habra algo que no revele una modernidad
elevada a la enésima potencia?” (Lipovetsky, 2006: 55).

Fueron muchos los que pronosticaron el fin de la televisién con la
proliferacion de la informatica y la expansiéon de las redes de
comunicacion y de informacién. El descenso de la audiencia
televisiva, al menos en algunas franjas de edad, es dificiimente
cuantificable pues, en ocasiones, la competencia entre medios no es
totalmente real. La versatilidad de los productos televisivos hace que
éstos empiecen a consumirse desde pantallas diferentes a la televisiéon
(en su concepcion de mueble electrodoméstico). Puede considerarse
entonces que los productos televisivos, todavia en la era de las redes
de comunicacion, ejercen el monopolio del adoctrinamiento visual, a
pesar de que los canales habituales van cambiando. El ordenador,
el MP4, el iPod, las paginas de Internet, el DVD portatil, el mévil o la
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consola a veces actian como sucursales televisivas al convertirse en
vehiculos de numerosos programas. En Europa, por ejemplo, la
television sigue ocupando el doble de horas semanales de media que
Internet. Asi, “tal y como sefalan las conclusiones del Foro 50, la
televisién va a seguir siendo la principal pantalla motor de la industria
del entretenimiento mundial, a partir de la cual circulara el resto de
las pantallas secundarias” (Garcia de Castro, 2007: 4).

Por ello puede considerarse que el viejo medio no ha desaparecido
sino que ha demostrado su capacidad de convergencia hasta lograr
una convivencia armonica con el ordenador y un intercambio continuo
con los demas medios de comunicacion e instrumentos tecnoldgicos
de la generacion multipantalla.

La narrativa contemporanea se caracteriza, entre otros rasgos, por
la confusién y el desconcierto en torno a los géneros tradicionales.
La hibridaciéon, las mezclas de los modelos de mundo, las
fragmentaciones genéricas y los nuevos formatos organizan un
panorama donde las fronteras candnicas se diluyen y las separaciones
entre los géneros empiezan a ser aparentemente invisibles. En la
hipertelevisién lo viejo y lo nuevo cruzan sus caminos, pues a pesar
de los grandes cambios sociales y tecnoldégicos que afectan a la
sociedad del siglo XXI, la ficcion, la telerrealidad y el infoshow, siguen
siendo los grandes referentes de las televisiones de la mayoria de
los paises desarrollados.

Es necesario, por tanto, repensar la narrativa televisiva de nuevo,
organizar un mapa actualizado de géneros, formatos y formulas, como
se hizo a partir de la neotelevision. Al igual que entonces, los programas
actuales no se corresponden con las definiciones de género
ajustadas en la neotelevision a partir de la evolucién de los géneros
clasicos, que se convierten en taxonomias obsoletas. Los nuevos
formatos, herederos la mayor parte de ellos de las hibridaciones y
los reciclajes de los géneros tradicionales, demandan una tipologia
que organice de forma univoca el complejo panorama que, debido a
la multiplicacién terminolégica, resulta demasiado enmarafnado.
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La hipertelevision

Singularidades de la hipertelevisiéon

Si la neotelevision se caracterizaba por la heterogeneidad, la
espectacularidad, el mestizaje, el sincretismo, los intentos de
interactividad y sobre todo la fragmentacion, en la hipertelevision estas
peculiaridades no se pierden, sino que se acentian de forma
hiperbdlica. Ademas, la nueva etapa en el desarrollo del medio televisivo
posee una serie de rasgos de identidad que lo separan de momentos
anteriores. Entre esos rasgos destacan elementos de convergencia,
la continuidad, la disgregaciéon y multiplicacién de formatos a partir
de la hibridacion de géneros y la aparente contradiccion entre formulas
viejas reiteradas y nuevas creaciones, o0 entre lo global y lo local.

Convergencia de modelos televisivos

La hipertelevision recibe su prefijo, entre otras razones, por abarcar
tres modelos que confluyen dentro del mismo concepto: la television
generalista, la multitematica de las diferentes plataformas y la que
converge con Internet y la telefonia mévil. Los tres modelos conviven
sin conflicto ni oposiciones excluyentes, complementandose y
configurando diferentes ofertas de recepcion para abarcar la
multiplicacion de casuisticas dentro de los espectadores. Tanto en
Europa como en América, las televisiones generalistas -las mas
extendidas en los periodos precedentes de paleo y neotelevision-
mantienen un publicofiel, aunque las preferencias del espectador joven
apuntan a las variantes tematicas o a las confluyentes con otros medios.
Garcia de Castro (2007) considera que estos tipos de modelos
organizan una television personalizada no solo individualmente, sino
por grupos generacionales. El niumero de hogares con acceso a Internet
y el uso del teléfono maovil con sus nuevas aplicaciones de imagenes
y audio crecen a ritmos vertiginosos, por lo que se prevé que este
modelo confluyente conozca un desarrollo mayor, conviviendo con los
otros dos que seguirdn manteniéndose.

Existe una enorme transformacion que hace bascular las preferencias
del publico de la television generalista a la generacional, donde el
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mercado se fragmenta en cuatro grupos de edad: la de los mayores
(inclinados hacia atras), la de los urbanitas con poder adquisitivo
(inclinados hacia delante por la interaccién con las nuevas
tecnologias), los jovenes adictos a los realities con poco acceso a
Internet y los que solo ven la television a través del ordenador porque
ante todo son cibernavegadores (Garcia de Castro, 2007: 1).

La continuidad discontinua de la television

La programacion de un canal de television organiza un flujo
comunicativo muy diferente a la reunion de programas independientes
y secuenciados, a modo de discurso sin fin fragmentado (como un
zapping interno o una retérica del zapping). Para Cortés (1999: 46),
esa nocion de flujo “aparece como la mas adecuada para indicar el
paso de una programacion concebida como una mera secuencia de
programas, a una programacion que tiende a la cohesién y a la
compenetracion entre un programa y otro”. En las televisiones
generalistas, sobre todo, esta forma de interconectar toda la
programacion se hace muy evidente. Habitualmente todo gira en torno
a un hiperprograma estrella, un reality de produccion propia con una
inversion cuantiosa la mayoria de las veces, que inunda y contagia
amuchos de los programas de la cadena, estableciéndose un complejo
sistema de referencias, citas, emplazamientos y continuidad
discontinua. Para Garcia de Castro, “si la ficcion serial ha dotado de
naturaleza propia a la televisién, otorgandole las caracteristicas de
la serializacion, la telerrealidad ha aportado un nuevo elemento: el
bucle que se retroalimenta” (Garcia de Castro, 2007: 3). El programa
sale de los limites constrefiidos y estrechos de la paleo y la
neotelevision, se expande y vierte sus contenidos hacia fuera,
diseminandose por otros espacios del mismo canal.

Disgregacion de formatos a partir de la hibridacion de géneros
Si la neotelevisién ya se caracterizaba por la ruptura de fronteras entre

los géneros tradicionales de informacion vy ficcion, la hipertelevision
complica esta dinamica, incluyendo a otros géneros y estableciendo
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hibridaciones inverosimiles para la paleotelevisién. La consecuencia
es la completa disgregacion de formatos por el cambio de algun
ingrediente concreto de la mezcla. Asi podemos encontrar
combinaciones como discurso de la realidad + ficcién + famosos, o
concurso + ficcion + musica, o informacion + entretenimiento, o bien
publicidad + informacion + famosos,... que dan lugar a formatos
originales, novedosos y sin consolidar dentro de los catalogos de
programas televisivos.

Repeticion de formulas y contenidos versus creatividad

La hipertelevision esta inmersa en numerosas contradicciones. Por un
lado los programas de éxito impulsan a los productores a realizar
sucesivas entregas donde se repiten las formulas favoritas de la
audiencia de un modo mas o menos encubierto. En ocasiones se hace
abiertamente, reproduciendo anualmente las ediciones de un programa
determinado -como en los realities- 0 ampliando las temporadas de series
que gozan del favor del publico. Pero otras veces se consigue con
férmulas similares para competir con éxitos de otros canales
televisivos. La imitacion de formatos y la apuesta por valores seguros
es un rasgo habitual dentro de la industria audiovisual, considerada
de alto riesgo: la mayoria de los programas no alcanzan el share medio
exigido por la cadena. Por ello, los programas y contenidos que funcionan
son explotados desde diversos angulos, alargando la duraciéon o
copiando la férmula. La reiteraciéon de elementos para alargar las tramas
de las series de éxito también es un método muy utilizado por las
cadenas de television. Ademas, la redundancia resulta un factor clave
para fidelizar a la audiencia y mantener la atraccion de los anunciantes,
para quienes cualquier cambio puede suponer un peligroso riesgo
(Dolores Caceres, 2000: 279).

Ademas, la repeticidon no se limita solo a formatos que triunfan, sino
que también afecta a los contenidos. Es habitual la reiteraciéon de
elementos argumentales que funcionan, los contenidos semejantes
en programas diferentes y la repeticion de personajes en series,
realities, concursos o entrevistas.
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Por otro lado, la television de principios del siglo XXI vive uno de los
momentos mas creativos del medio, tanto en relacién a formatos como
a contenidos. La ficcién televisiva, por ejemplo, ha tomado las riendas
de la ficcion audiovisual, siendo incluso un referente para la industria
cinematografica: “si nos fijamos en el poderoso retorno de las series
estadounidenses a Europa, podemos confirmar que hay mas
vanguardia creativa en ellas que en cualquiera de los lanzamientos
de filmes hollywoodenses” (Garcia de Castro, 2007: 3). En realidad
las series estadounidenses conocen una segunda edad dorada durante
la década de los noventa a causa de la liberacion del mercado
televisivo, la introduccion del cable y la confluencia con el mercado
cinematografico, entre otros factores (Cascajosa Virino, 2007: 20). Y
la calidad de estas series, importadas a mercados europeos y latinos,
arrastra a otros productos autéctonos.

También los nuevos formatos del docudrama y del entretenimiento
ofrecen una variedad inagotable de nuevas ideas e insdlitas
combinaciones por la hibridacion de elementos y la creacion de
diferentes formulas.

Reciclaje

Relacionada con la hibridacion y la repeticion en la televisién de los
noventa surgié una nueva tendencia que se retoma con mayor fuerza
en el 2000: el reciclaje. Se trata del aprovechamiento de materiales
audiovisuales ya emitidos en television, contextualizandolos de otro
modo para conseguir un programa diferente. Puede afirmarse entonces
que “la industria de la imagen ha descubierto la reventa. El revival
(retorno o actualizacion de un estilo, tematica o elemento artistico del
pasado) se ha convertido en un negocio préspero, tan presente o mas
que cualquier otro movimiento original actual. Al reciclar imagenes se
vuelve a comercializar lo ya manufacturado, imponiéndose como
tendencia un producto ya existente” (Pérez Jiménez, 1996).

El reciclaje de materiales permite, ademas de rebajar los costes de
produccién, conseguir efectos nostalgicos -por la recuperacion de
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materiales audiovisuales del pasado- o cdémicos, por la
descontextualizacion de los fragmentos reciclados y la inclusiéon en un
ambito diferente. Y ademas actia de efecto reclamo cuando los materiales
repetidos corresponden a programas que aln se estan emitiendo.

Espectacularidad y sensacionalismo

Los contenidos televisivos de cualquier género, incluyendo el
informativo, tienden en los ultimos afos a mostrar un cariz
espectacular y sensacionalista. Por ello, argumentos dramaticos o
violentos, confesiones con tendencias morbosas o sucesos
pertenecientes a la intimidad de famosos o particulares, predominan
en todas los canales televisivos. Una imagen espectacular puede
convertirse en la estrella de un informativo, aunque la noticia que la
respalde no sea periodisticamente de primer orden. También algunas
series de ficcidén poseen condiciones de produccion y presupuestos
que se acercan a las habituales en el cine norteamericano.

Glocalizacion

La television conjuga dos posturas aparentemente contrarias: la
globalizacion de contenidos y la revalorizacion de lo local. Esta paradoja
no puede extrafarnos, ya que, como sefialé Mauro Wolf (1994), este
medio representa la coexistencia de lo contradictorio.

Por un lado, la hipertelevision propicia la creacion de formatos vendibles
a varios paises, a partir de adaptaciones de caracter local, lo que
respalda los procesos de globalizacién de los contenidos. La difusion
de Internet y la filosofia que implica consigue que las fronteras
desaparezcan también para los productos televisivos, difundidos a
través de la red en muchas ocasiones. Asi, los contenidos nacen con
vocacion global y multimedia, promoviendo la interactividad que Internet
favorece. Por ello es facil encontrar productos transnacionales, que
cruzan fronteras y homologan publicos muy alejados geograficamente,
y mensajes transculturales, relacionados con los movimientos de
globalizacién y con la busqueda de contenidos que interesen a lo que
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los seres humanos o los grupos generacionales mantienen en comun.
Por supuesto, el elemento mas beneficiado por esta tendencia es la
rentabilidad: no en vano la globalizacién es un fenémeno relacionado,
primero que nada, con la economia de mercado.

Por otro lado y de forma complementaria, la proliferaciéon de canales
televisivos ha dado pie a la especializacion de contenidos y la existencia
de emisoras de ambito local o comarcal, centradas en sucesos,
personajes, espacios o situaciones de pequenos territorios préoximos.
Las vivencias cotidianas de los ciudadanos de reducidas comunidades
o los sucesos y acontecimientos extraordinarios contemplados desde
los medios de comunicacion locales implican un acercamiento con
un protagonismo especial que no se encuentra en canales
generalistas. El interés por lo cercano, el placer de lo familiar y los
procesos de identificacidn que conlleva la produccion televisiva de
caracter local se revaloriza en el siglo XXI.

El reinado del presente

Algunos hipergéneros de la televisidon contemporanea, sobre todo los
informativos, docudramas, y también algunas variedades del
entretenimiento (magacines diurnos, late shows y retransmisiones)
ofrecen un verdadero culto al presente, a la emisién en directoy a la
conexion con la mas estricta actualidad. El tratamiento y la
representacion del tiempo sufren entonces una verdadera revolucion,
con programas que se emiten en directo las 24 horas del dia.

La pantalla espejo

Si en la neotelevision los protagonistas de los programas sufrieron
un radical cambio con respecto a los que poblaban la paleotelevision,
a partir del nuevo milenio se acentua esta tendencia hasta limites
extremos. El espectador anénimo, sin ningun mérito particular o sin
cualidades especiales, se convierte en protagonista de multitud de
programas desplazando de la pantalla a celebridades que destacan
en diversos campos intelectuales, politicos o culturales.
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Transformacion de la memoria en entretenimiento

La moda de los acontecimientos y objetos del pasado se refleja también
en el discurso mediatico de la hipertelevisién. La memoria se traduce
en espectaculo que forma parte de series de ficcion, concursos, realities
o reportajes y documentales. La nostalgia se transforma en
contenido, lo retro y el revival se asocian con el consumo y se convierten
en argumentos de venta y espectaculo. Los tiempos pasados no
poseen un valor historicista o arqueoldgico, sino que se reciclan y
reestructuran para adaptarse al presente, aprovechando las emociones
que producen, sobre todo, el recuerdo y la nostalgia. El pasado en
television es un producto de consumo folklérico y ludico, casi un
decorado de fondo o un valor emocional afadido.
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Capitulo 2

LI 4

Los géneros en television

El concepto de género en el discurso televisivo

Los géneros pueden ser entendidos como categorias taxonémicas
que permiten clasificar discursos a partir de ciertas pautas de
semejanzas y diferencias textuales. Asi, el criterio genérico servira
para distinguir matrices o férmulas -comedia, tragedia, epopeya-
ademas de tipos o prototipos de discursos como policiaco, fantastico,
documental, entre otros.

El concepto de género esta muy extendido en literatura (teatro, novela,
poesia, ensayo, etc.), en el cine (western, cine negro, de accion,
comedia, musical...), en la radio (tertulia, entrevista, musical,
radionovela...), o en el periodismo (entrevista, cronica, editorial,
reportaje, etcétera.), por lo que resulta l6gico que el discurso televisivo
también se organice a partir de distintos formatos que se circunscriben
a determinados géneros: “toda nueva actividad comunicativa lleva
aparejada el nacimiento de unos géneros especificos. Los géneros
televisivos surgen de acuerdo con la naturaleza cultural en la que se
hallan inmersos, configurados por la cultura y la historia, como
productos de la creatividad humana” (Garcia Avilés, 2004: 1).

Pero las repercusiones del género van mas alla de la concepcion de
un conjunto de normas, procedimientos y reglas, acercandolo a una

23



Inmaculada Gordillo

estrategia de comunicabilidad. A partir de las propuestas de Martin
Barbero en la década de los noventa, numerosos investigadores
consideran que el género es mucho mas que un principio de coherencia
textual que clasifica los relatos a partir de unos determinados
componentes expresivos, ya que se trata de algo que pasa por el texto,
mas que lo que pasa en el texto. Por ello se contemplan los elementos
de lectura e interpretacion en la misma medida que los mecanismos
de construccion del discurso y los diferentes niveles textuales que
reflejan las concepciones genéricas. La competencia comunicativa,
el concepto de reconocimiento, la creacién de expectativas y otras
cuestiones relacionadas con el polo comunicativo de la recepcion se
hacen indispensables a la hora del estudio de los géneros y sus efectos.

Para Mauro Wolf los géneros son “modos de comunicacion
culturalmente establecidos, reconocibles en el seno de determinadas
comunidades sociales. Los géneros, segun esta acepcion, se entienden
como sistemas de reglas a las cuales se hace referencia (implicita o
explicita) para realizar procesos comunicativos, ya sea desde el punto
de vista de la produccion o de la recepcion” (1984: 189).

Desde la perspectiva del emisor, el género es una norma de coherencia
textual. Es un principio organizador que va a definir una clase tipificada
de discursos. Cebrian (1992: 15) considera que “el género se presenta
como una forma o modo de configuracién textual. Es un conjunto de
procedimientos combinados, de reglas de juego, productoras de textos
conforme a unas estructuras convencionales, previamente establecidas,
reconocidas y desarrolladas reiteradamente durante un tiempo por
varios autores”.

Y desde el punto de vista del receptor, los discursos pertenecientes
a un género van a establecer una serie de cédigos establecidos y
reconocibles desde los que clasificar y organizar determinadas
tipologias. Ello implica la organizacion de una especie de pacto o
contrato comunicativo que posicionara al espectador ante cada género
de forma diferente. Casetti (1988) lo define como la tentativa por parte
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de un sujeto de impostar la accién del otro: un querer que el otro haga,
pues cada género dara instrucciones sobre si mismo y dibujara las
condiciones de su propio consumo.

En ambos casos -el angulo de la autoria y el de la recepcion- los
géneros se organizan a partir de estructuras formales y normas tanto
expresivas como de contenido, que terminan configurando taxonomias
con elementos comunes.

Entonces, el concepto de género puede ser entendido como una
estrategia de comunicacion que se configura a partir de la conjuncién
de una serie de componentes tipoldgicos basados en la tradicion, los
mecanismos puestos en practica en la construccion de discursos y
los procesos de reconocimiento a la hora del consumo.

Por tanto, al acercarse al tema del género hay que tener en cuenta
varias cuestiones esenciales:

» Las distinciones genéricas son formas de clasificacion.
* Un género es un principio de coherencia textual.

» Los géneros se establecen a partir de convenciones propias de
la cultura popular.

» Tanto la produccidn como la recepcion se implican en las
cuestiones genéricas, pues el reconocimiento debe ser por parte
de ambos polos del proceso comunicativo. Al autor le
proporciona modelos de construccién del discurso y al receptor
le crea una expectativa y elementos de familiaridad.

» El género relaciona un determinado discurso con una serie.
« EI conjunto de convenciones y normas que componen un

determinado género afecta a diferentes niveles dentro del
discurso.
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» EIl género posee un componente socializador. Los géneros
unifican grupos ideoldgicos, culturales o estéticos y regulan
formas de relacién entre ellos.

* La competencia que un grupo social posee de un determinado
género puede ser muy desigual.

» Los géneros no poseen una coleccion cerrada de caracteristicas,
sino que pueden ir modificandose y evolucionar al ser
contemplados diacronicamente.

» Tampoco existe un repertorio completamente cerrado de
géneros en una determinada especialidad artistica o mediatica.
Hay géneros que se extinguen y otros nuevos que pueden ir
creandose poco a poco.

Aunque existe un cierto consenso acerca del valor de los géneros,
supeditado a las funciones que cumplen, y en la subordinacion de
los elementos expresivos de cualquier discurso a esas funciones,
no es un tema que consiga evitar constantes cuestionamientos. En
realidad, si la nocion de género esta muy debatida y es objeto de
periédicas discusiones y controversias teéricas, no puede negarse
que su utilizacién por parte de los estudios narrativos y culturales
la ha convertido en un concepto imprescindible. Ademas, resulta
ineludible en cualquier acercamiento a los productos de la cultura
popular. Incluso, algunos autores como Todorov abogan por su
aplicacion solo a la cultura de masas: unicamente obras como las
novelas policiales, el folletin o la ciencia ficcién, podian exigir
legitimamente la nocion de género. Y el estudio de las narrativas
mediaticas, desde el cine y la radio hasta el videojuego o la television,
tarde o temprano se ve atravesado por taxonomias relacionadas con
cuestiones genéricas.

Por ello, en el discurso televisivo las taxonomias basadas en
distinciones de género ocupan un lugar esencial, que se enfrenta a
realidades diversas, heterogéneas y cambiantes: desde programas
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para buscar pareja, venta directa de productos, sermones de
telepredicadores, grandes eventos deportivos o rigurosos
documentales.

El género en televisién afectara no solo a los procesos de produccion
y recepcion, sino también a los criterios de programacioén y, por
supuesto, a elementos de competencia y rentabilidad: “si se postula
la idea de la televisibn como industria cultural que, por su
singularidad, se alza como el mas lucrativo de los medios de
comunicacién masiva, habrd que entender los géneros como
formulas de rentabilidad determinada, es decir, mercancias
audiovisuales susceptibles de competir en los indices de audiencia”
(Garcia Fernandez et al. 2006: 533).

Y la busqueda de rentabilidad conduce a las configuraciones de
género por dos senderos divergentes. Por un lado, el triunfo de un
determinado programa adscrito a un género concreto multiplica la
produccion hasta llegar a términos estandarizados, consiguiendo la
consolidacién, la modernizaciéon o la actualizacion del modelo
genérico. Las modas televisivas conducen los gustos del publico hacia
férmulas con pocas variaciones, donde la repeticidén y la recurrencia
a las posibilidades formales y tematicas que permite el género son
explotadas al maximo.

Por otro lado, el afan de productividad impulsa a la indagacién de
novedades con que impactar y ganarse los favores del telespectador.
Asi van surgiendo nuevas modalidades genéricas que conviven con
los géneros tradicionales y que enriquecen al discurso televisivo,
convirtiéndolo en uno de los que mayor evolucidon ha demostrado a
pesar de su corta historia.

Ademas de estas caracteristicas, la relaciéon entre el concepto de
género y la television posee una complejidad especial por la
multiplicidad de criterios que se usan para otorgar una determinada
adscripcion genérica a un programa. Estas pautas de clasificacion,
en ocasiones, se superponen y otras resultan incompatibles, pues
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combinan criterios de distintos niveles comunicativos. No es extrafo
encontrar tipologias cuyas categorias responden a principios
relacionados con la funcién (informacion frente a ficcién) con otros
que tienen que ver con elementos de contenido (deportivos), con la
pragmatica (infantiles), con la estructura formal (magacines) o con el
horario (late show).

Por ello sera necesario, siguiendo a Amigo Latorre (2002: 7-10),
detenerse en las distintas légicas taxondmicas que sirven para clasificar
programas televisivos:

1. Légicas profesionales. Son utilizadas para normativizar y hacer mas
eficiente la actividad de produccion, a la vez que para crear
expectativas que sirvan para la fidelizacion del espectador. En cada
canal de televisién existen departamentos diferentes que organizan
los contenidos en areas distintas (informativos, dramaticos,
infantiles). Los géneros responden, entonces, a una diferenciacion
en los equipos de trabajo.

2. Légicas de regulacion. Son aquellas reglamentaciones que
provienen de diversos organismos, publicos o privados, como los
Consejos Audiovisuales, la Academia de Ciencias y Artes de
Television o los Institutos Oficiales. Su funcién esta ligada al control
y la regulacion de las cadenas televisivas en relacion a la audiencia,
por lo que las tipologias que desarrollan estan definidas por dos
criterios: el publico objetivo y los contenidos (programas infantiles,
juveniles, de entretenimiento, informativos).

3. Légicas de archivo. Buscan elaborar clasificaciones funcionales con
objeto de indexar documentos televisivos.

4. Légicas de la critica. Generalmente se orientan a la informacién
del consumidor de televisién, por lo que se apoyan en taxonomias
poco técnicas que utiliza la industria televisiva para la difusiéon de
los productos (cine, teleserie, informativo, deporte).
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5. Légicas de la investigacion. La pluralidad de disciplinas, enfoques
y angulos cientificos a partir de los que se investiga la television
hace que la organizacion genérica sea compleja.

Los géneros se asocian a rasgos estables de identidad y a elementos
de previsibilidad. Estos rasgos se refieren a elementos iconicos,
sonoros, de iluminacion, de sintaxis narrativa o de otras cuestiones
formales. No obstante, también el contenido tematico (semantica
narrativa) influye en la configuracion del género, pues los contenidos
propios de cada uno responden a un conjunto de variedades topicas.
Asi, la publicidad se caracteriza por tener como elemento central
productos comerciales de todo tipo y la informacién se centra en los
acontecimientos de actualidad en relacién a la politica, la economia,
los sucesos, los deportes, etcétera. Por ello podemos considerar que
“el tema emerge como una proposicion que define el asunto y le dara
al discurso una cierta coherencia global” (Orza, 2002, 123).

Entonces podria considerarse que un determinado programa de
televisién inscrito dentro de un género posee unos determinados
factores relacionados tanto con elementos de la historia como del
discurso:

a) los elementos semanticos o temas (historia). Elementos referenciales

b) los elementos sintacticos o estructura (discurso). Configuracion y
arquitectura

c) los elementos morfoldgicos o estilo (discurso). Elecciones de las
unidades y recursos formales.

Por tanto, en la caracterizacion de un género se dan una serie de
elementos semanticos, sintacticos y morfolégicos recurrentes, que son
los mecanismos que generan la repeticion, la previsibilidad y la
estabilidad. Estos conceptos tan relacionados con el género permiten,
dentro del discurso de televisién, tener presente el pacto comunicativo
que se establece entre el espectador real y el programa al que asiste:
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es importante subrayar que el género le indica a ese espectador cémo
debe comportarse ante un determinado discurso y qué tipo de actitud
tomar.

Hay que tener en cuenta, ademas, que un género establece unas
estrategias discursivas asociadas a los temas que propone. Son
procedimientos por medio de los cuales el productor de un discurso
garantiza que el tema se anticipe, desarrolle y sostenga a lo largo de
toda la unidad de discurso (Orza, 2002, 123). En televisidn este recurso
anticipador, que permite que el espectador se haga una idea concreta
del género de un programa, se expresa de distintos modos: desde
los anuncios promocionales de los diversos espacios, las cabeceras
de presentacion, los titulos de crédito o el sumario en telediarios o
magacines.

En cualquier caso, detectar un género puede ser mas facil que definirlo,
que descubrir las caracteristicas que lo configuran y los rasgos mas
relevantes. Y, por supuesto, no pueden dejarse al lado las cuestiones
relacionadas con la evolucion y cambios en los géneros, los préstamos
e hibridaciones, los rasgos permanentes y los que se van perdiendo
a partir de las tres edades de la television.

Los géneros tradicionales en television

La clasificacién de los diferentes géneros televisivos es un asunto
complejo y dificil por dos tipos de razones. Por un lado, frente a otros
modos de representacion asentados a lo largo de los siglos, el discurso
televisivo requiere una aproximacion bifurcada desde disimiles
perspectivas, ya que recoge la herencia de distintos ambitos, como
el cine, el teatro, la radio, la literatura y el periodismo. Por otro, la
television es un medio de comunicacién variable, sujeto a cambios
que dependen de tres aspectos divergentes, como los elementos
tecnolégicos, las competencias en el mercado y las
evoluciones/revoluciones narrativas. Por todo ello, el problema de los
géneros televisivos se transforma y se renueva en el transcurso de
la historia del propio medio.
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Hasta finales de la década de los ochenta, la llamada paleotelevision
ofrece una distincion de géneros que podriamos llamar tradicional,
caracterizada por los fuertes limites entre las distintas manifestaciones
discursivas y por importantes y tajantes separaciones entre las diversas
modalidades.

La tipologia tradicional de los géneros televisivos parte, en primer lugar,
de la diferenciacion entre el discurso ficcional y el informativo. Umberto
Eco (1996: 134), recogiendo una distincién utilizada por Van Dijk y
otros tedricos, diferencia entre dos tipos de contenidos semanticos
en la narrativa:

» Narrativa natural. Si se narran hechos que efectivamente han
sucedido, si el narrador cree que han sucedido realmente o que
quiere hacer creer -mintiendo- que lo que narra ha acontecido
verdaderamente.

» Narrativa artificial. Representada por la ficcion narrativa, que muchas
veces viene marcada por elementos del paratexto (titulos de crédito,
calificaciones genéricas, intervencion de actores profesionales, y
otras marcas ficcionales).

A pesar de que la diferenciacién entre ambos tipos de narrativa se
basa sobre todo en contenidos, hay que tener en cuenta que no debe
atenderse Unicamente al nivel semantico, como puede apreciarse en
la definicion de la narrativa artificial: “La ficcionalidad no es una
propiedad textual que pueda definirse atendiendo unicamente al nivel
del contenido; es necesario acudir también a marcas textuales que
pertenecen a los niveles expresivo y pragmatico” (Castanares, 1997: 176).
En esta clasificacion de Eco, sin embargo, existe una precision
expresiva que otorga la misma categoria al relato informativo y al falso
documental (o falso informativo).

En ocasiones, algunas de ellas muy conocidas, la narraciéon de un
hecho ficticio se ha revestido de recursos formales del relato periodistico
o histdrico (propios de la narrativa natural), por lo que las confusiones
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-desde el punto de vista del receptor- han sido relevantes. Sin embargo,
desde la perspectiva del analista, éstas no deberian existir.

La distincion de Eco coincide con el punto de partida de Kate
Hamburguer en La légica de los géneros literarios (1986), seguida
por tedricos de la comunicacién audiovisual tanto anglosajones como
franceses, a partir de la diferencia entre discursos sobre la realidad
y discursos ficcionales. Se suele sefalar que la separacion entre los
géneros de informacién y ficcion estd basada en varios tipos de
razones, entre las que destacan las de tradicion o histéricas, las de
tipo practico y las que se refieren a ambitos de produccién. Para Jost,
por ejemplo, realidad y ficcidon poseen ldgicas diferentes, aunque este
investigador sefala un tercer ambito representacional: el ludico. Los
discursos de caracter ludico estarian situados entre los ficcionales y
los autentificantes (o de la realidad) pues son discursos que tienen
como referencia el mundo real, pero con sus propias reglas
(concursos, juegos, variedades). En la misma linea se situa
Castafares, para quien toda clasificacién tradicional de géneros
televisivos debe relacionarse con las tres funciones clasicas de la
television -educar, informar, entretener-, estableciendo por tanto dos
grandes géneros basados en la informacion y el entretenimiento. Sin
embargo, “aun aceptando esa perspectiva, el mas somero de los
andlisis revela inmediatamente que la television realiza otras muchas
funciones: invita a consumir tal o cual cosa, busca y encuentra al
desaparecido, se ofrece como intermediario de buena voluntad para
la solucién de los conflictos de caracter amoroso,...” (Castafares, 1997:
175-6).

Asi pues, desde un punto de vista tradicional, y teniendo en cuenta
sobre todo el discurso de la paleotelevisién, podemos encontrar varios
geéneros televisivos:

a) Referencial. Es un macrogénero que abarca los discursos
informativos y periodisticos, incluyendo las retransmisiones en
directo de acontecimientos, las entrevistas, los debates, los
reportajes documentales y todos los programas que puedan incluirse
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dentro de lo que Eco denomina narrativa natural. La funcidn
referencial es primaordial en este apartadao, y los hechos sucedidos
realmente son 1a base de esios relatos. Informativos diarios o
tematicos, documentales o reportajes son los representantes
clasicos del género referencial.

b) Ficcional. El macrogénero ficcional comprende una serie de formatos

y programas cuyo contenido no tiene que pertenecer al mundo
referencial. No se trata de reflejar la realidad, sino de construir
universos fingidos, alternativos a ella, con mayor o menor grado
de verosimilitud. Se trata de discursos perfectamente consolidados
como las telenovelas, los telefilmes, las telecomedias, los dibujos
animados, etcétera.

Publicitario. Género que engloba una serie de discursos cuyo
principal objetivo es vender productos de diversa indole, divulgar
una marca o advertir mediante mensajes institucionales. En la
paleotelevision, los discursos publicitarios se localizaban en los
segmentos de spofs que interrumpian los programas de otros
géneros.

d) Variedades o entretenimiento. Se trata de un macrogénero

heterogéneo que contiene programas de diversa indole, desde
magacines a concursos televisivos, programas de musica y
espectaculos, etcétera. Corresponderia a lo que Jost llama el género
ludico, y posee unas reglas diferentes a la ficcion y a la informacion.

Fig. 1. Los géneros en la paleotelevision
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Hibridacion y nuevos géneros televisivos

Con la neotelevision la clasificacion tradicional de los géneros se rompe
en piezas deslavazadas y heterogéneas, mucho mas complejas a la
hora de su catalogacion. Y esta tendencia se acrecienta enormemente
en la hipertelevision, ya que los limites se diluyen y desvanecen, los
programas se adscriben a mas de un genero y los formatos se nutren
de elementos formales procedentes de concepciones genéricas
antagonicas. Los contornos entre los programas que recogen y explican
lo ocurrido en la actualidad y los que poseen otros referentes basados
en la imaginacion resultan borrosos, especialmente cuando los espacios
de ficcidon usan como materia prima elementos de la actualidad o los
informativos recurren a elementos propios de la ficcion, el
entretenimiento o el espectaculo.

Por ello, la oferta televisiva a finales del siglo XX se convierte en “un
gran supermercado, donde la ficcion, la informacion, el espectaculo
y la publicidad forman un fotum revolutum en el que a veces la distincién
de estos campos es casi imperceptible. Se trata de una oferta sinérgica
y total, y de una lectura por parte del espectador cada vez mas
fraccionada y compulsiva” (Cortes, 1999: 15).

Ni siquiera la diferenciacion tradicional entre discursos informativos
y ficcionales, tan asentada a través de siglos de historia en literatura
y periodismo, es respetada; “las fronteras se han abierfo o
desdibujado; la clasificacion genérica de los espacios televisivos ha
estallado en mil pedazos; numerosos programas -generalmente
macroprogramas- aspiran a ser totales, no renuncian a nada, ni a la
ficcion ni a la informacion” (Magua, 1996: 108). A partir de aqui podria
afirmarse que la hibridacion, el sincretismo y la contaminacién entre
los géneros son las tendencias mas importantes de la television del
siglo XXI. Y seran numerosos factores en conjuncion los que consiguen,
desde principios de los noventa, que el discurso televisivo se oriente
en esa direccion. Entre ellos destacan principalmente las conquistas
de la ficcion y de Ia publicidad, el interés por la esfera de lo privado
y el metadiscurso televisivo.
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Para Casetti (1992: 23), el problema es de la ficcion, que invade
cualquier género y espacio televisivo: “la narracion de ficcion en
television parece haber perdido los propios limites, dilatandose tanto
en el espacio como en &l tiempo de transmision. De hecho, como si
de una mancha de aceite se tratase, la ficcidn perpetia una ocasion
continua y progresiva en la programacion televisiva, procediendo en
su intento de intrusion bien a través de procesos de contaminacion
con ctros géneros, bien gracias a un incesante posicionamiento de
la propia presencia tradicional”. Y aunque resulta facilmente verificable
esta invasion y conquista de terrenos ajenos por parte de la ficcion,
existe otro tipo de contenido que también se esparce generosamente
en las programacicnes de la mayoria de las cadenas de television.
Se frata de la esfera privada de individuos particulares, seleccionados
por cuestiones ajenas a jerarquias de meritos o valores sobresalientes
en los ambitos que interesaban a la paleotelevision (politica, artes y
cultura, deportes. ..). Para Monica Terribas el triunfo de lo privado frente
a lo publico es una de las consecuencias de la sociedad posmoderna,
donde la reflexion pierde pesc progresivamente y se huye del discurso
intelectual, evacuado de los medios de comunicacion por el temor de
aburrir y perder audiencias. Este miedo “ha llevado a los mass media
a hacer usc de la esfera privada como fuente prioritaria de
produccion de sus mensajes y como principio y final de sus objetivos.
Asi pues, en muchos formatos televisivos, (...) la esfera privada no
es Unicamente utilizada como elemento esencial, sinc que es articulada
y producida como espectaculo en si mismo, sometida a un proceso
de teatralizacidn que borra cualquier posibilidad de hacer una lectura
real de la experiencia cotidiana” (Terribas y Puig, 2001: 2).

Las razones aducidas para explicar este revolucionarioc cambio
introducido ya en la segunda generacion de la television resultan
abundantes y complejas y no pueden desligarse de las profundas
transformaciones sociales e ideoldagicas de la posmodernidad. Como
sefiala Charo Lacalle (2001: 136) “la carencia de grandes relatos, que
caracteriza a una buena parte de la narrativa del cambio del milenio,
encuentra en el minimalismo de esas vidas andénimas que transitan
por la pantalla y en las miriadas de sentimientos que provocan en el
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espectador la reaccién adecuada para sustituir los procesos catarticos
de identificacion con los héroes tradicionales de la ficcion por una
corriente de empatia, que canaliza la excitacion de la recepcion hacia
la compasion”.

Un tercer elemento -junio con la ramificacion de la ficcion y la
espectacularizacion de lo privado- que impulsa a la hipertelevision a
separarse de las taxonomias genéricas habituales de la paleotelevision
es el protagonismo del metadiscurso televisivo, o la manera en que
la pequefia pantalla se centra cada vez mas en si misma, como un
aparato productor de acontecimientos, en franca competencia con los
sucesos que ocurren en el exterior. Como sefiala Castafiares (1997:
177), “mas gue un vehiculo para mostrar al publico unos hechos, la
television se convierte a si misma en aparato de produccion de hechos”.
En la television contemporanea, el protagonismo de citas, comentarios,
repeticiones, debates o reciclajes de productos emitidos por televisién
resulta facilmente detectable. Son habituales las tertulias de
comentaristas que intercambian criticas vy explicaciones de los realities,
los programas basados en un conjunto de fragmentos televisivos a
partir de los que provocar un efecto comico, las secciones de 10s
magacines dedicadas a debatir sobre personajes televisivos, las
imitaciones de presentadores, actores o actuaciones televisivas por
parte de humoristas, etcétera. El contenido televisivo se ha convertido
en el referente absoluto de muchos programas de la hipertelevisién.

Por dltimo, es posible afirmar que una de las tendencias mas evidentes
de la hibridacion de géneros se relaciona con el discurso publicitario.
En la paleotelevision la publicidad interrumpia los distintos programas
de las parrillas de television, sin mezclarse ni inmiscuirse demasiado
dentro de ellos. Sin embargo, “la irrupcidn de la competencia tras la
caida de los modelos de television publica vy la generalizacién del mando
a distancia, como consecuencia del incremento de la oferta, obligan
a las cadenas de television a todo un despliegue de estrategias
publicitarias, ademas de otras de naturaleza discursiva modificadoras
de las féormulas de los programas, para tratar de mantener a las
audiencias fieles a la programacion de la cadena” (Barroso, 1996: 240).
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En algunos magacines la publicidad se inserta como otro elemento
cualquiera de los distintos fragmentos que recogen entrevistas,
dramatizacioneas, imitaciones, etcétera; en la ficcion se inmiscuye de
diversos y complejos modos, y también en los informativos existe un
creciente aumento del género publicitario.

Los macrogéneros de la paleotelevision se complican y enriguecen
en la neotelevision vy se convierten en hipergéneros en la tercera
generacion del medio, debido a la proliferacién de formatos v programas
diversos organizados a parlir de nusvas férmulas gue se combinan
con las tradicionales, y con la hibridacién como mejor aliado en la
composicion de novedades. Los limites entre los diferentes
hipergeneros de la hipertelevisién se vuelven borroses, desapareciendo
en incontables ocasiones. La informacion se disfraza con mecanismos
formales propios de los discursos ficcionales, provocando emociones
en el espectador y otorgando al sentimiento un lugar privilegiado en
detrimento de la razén o el entendimiento.

También se detectan elementos propios de la publicidad y de los
programas de entretenimiento para contar la actualidad de forma
amena, fragmentada y en ocasiones, descontextualizada, como un
verdadero espectaculo. El humar, tan ajeno al género informativo en
la television tradicional, se convierte, en ocasiones, en la ldgica de
algunos programas de noticias.

Este cambio en las formulas del discurso periodistico de television
se explica también a partir de los “propios protagonistas de la
informacion, convertidos en actores del espectaculo de sus propios
discursos, acciones y decisiones” (Pastoriza, 1997: 18).
Espectacularizacion, ficcionalizacion, mercantilizaciéon vy
sensacionalismo dominan, por lo tanto, los géneros periodisticos, por
lo que la funcidn referencial del macrogénero informativo de la television
tradicional se ve relegada a un lugar menor.

Por otro lado, la informacion de los grandes asuntos publicos empieza
a ceder terreno a los argumentos privados, donde &l valor noticia de
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devaluia. La puesta en escena y la produccion de estes temas posee
una cercania sospechosa a los programas ficcionales, manejando
términos como los de ensayo, actuacion, artificio, guion, casting y otros.
Surge asi un nuevo género, el docudrama, ya presente en la
neotelevision, que en un tiempao récord se convierte en hipergénero
por la proliferacion, multiplicacion y éxito de los distintos formatos que
desarrolla a partir de su producto estrella, el reality show. Esta variable
es el principal motor que impuisa el surgimiento de la hipertelevision.
Si en los noventa la fusion explosiva de las narrativas tradicionales
-la natural y la artificial- se convirtio en la principal revolucion de la
neotelevision, en el nuevo milenio la combinacion de ambas con el
entretenimiento impulsd el cambio a la tercera generacion televisiva.

Para Bordieu (1996: 69-70), la television de los primeros tiempos se
caracterizaba por una politica de accién cultural, que utilizaba su
monopolio para imponer a todo tipo de publico una serie de productos
como documentales, adaptaciones de obras clasicas, debates
educativos y programas similares con el fin de educar el gusto e instruir
al espectador. Sin embargo, la politica de los canales, con la pérdida
de los monopolios nacionales y el aumento de la competencia, empieza
a evolucionar guiada por una especie de demagogia de lo
espontanea. Por ello, la television en la dltima década del siglo XX
intenta, mas que educar los gustos del publico, halagar y explotar esos
gustos en busca de éxitos de audiencia, produciendo asi programas
sin refinar, centrados en ias esferas privadas de gente desconocida,
con el ansia de exhibicionismo del ser humano como principal aliado.

Si los discursos de la realidad se ficcionalizan y espectacularizan, la
ficcion también va a sufrir una metamorfosis influida por los
discursos informativos. El falso documental, la estética de lo real para
conseguir verosimilitud vy la recurrencia a temas de la agenda social
y periodistica como elementos argumentales son algunas de las
contaminaciones mas evidentes de los discursas ficcionales
tradicionales. Muchos investigadores insisten en la recurrencia de
telecomedias, telenovelas y series dramaticas a la agenda y la tematica
de los noticiarios o los reportajes. Milly Buonanno (1993: 177-202)
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destaca el sindrome de realidad de la television del siglo XXl
subrayando el interés creciente que las noticias generan en la ficcién
televisiva, o Peérez Jiménez, que considera que “forzande la
tendencia gue teflia de realismo la programacion, la television se
aventurd a exprimir al maximo las posibilidades de la realidad como
materia prima del entretenimiento” (1993: 278).

El genero ludico o de variedades tampoco se mantiene alejado de la
tendencia de hibridacion con otras l6gicas discursivas ajenas a la
configuracion ftradicional del género. En la hipertelevision, los
concursos, que vuelven a tener una presencia notable a partir de la
década de los noventa, renuevan sus formatos con elementos propios
de ofros géneros, sobre todo del ficcional y del docudramatico. Ademas
de la gran cantidad de variantes que permite este género (de preguntas,
de habilidades, de estrategias, de azar...) y los muitiples temas a los
que se pueden referir (cultura, deportes, musica, metatelevision,
actualidad...), el concurso televisivo admite inagotables posibilidades
de hibridacion con diversos géneros y formatos. Asi, influidos por series
de ficcion, se empieza a otorgar mayor protagonismo a los
concursantes, que habian sido meros instrumentos intercambiables
en muchos concursos de la paleotelevision. Los programas de
variedades le aportan un caracter mas folklérico -como sefiala Lacalle
(2001 56)- y espectacular, y el docudrama los reviste de elementos
narrativos que lo aproximan al voyeurismo. Y, en todos los casos, la
publicidad los asaita de forma casi natural, patrocinando premios,
exhibiendo productos y esponsorizando pruebas,

Tipologia de los hipergéneros

Por tanto, puede afirmarse que las taxonomias de los géneros
tradicionales se ven modificadas en la hipertelevision, organizandose
en torno a cinco hipergéneros principales que se ramifican en
numerosos subgéneros a partir de formulas de hibridacion.

1 Hipergénero ficcional, basado en subgéneros tradicionales como
telefilmes o tv movies, teleteatro, teleseries, teledramas (telenovelas,
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2

soap operas ¥ espacios dramaticos), series de accion, cine, dibujos
animados y otros muchos productos infantiles. Ademas, se incluirfan
agqui las nuevas tendencias de series ficcionales televisivas, dificiles
de clasificar en cuanto a los contenidos por la tendencia a la
hibridacion de férmulas y géneros.

Hipergénero informativo, con formatos clasicos como los noticiarios,
documeniales, reportajes, entrevistas, debates, informativos
tematicos,... vy las nuevas modalidades del infoshow, infohumor,
y otros formatos hibridos sin consolidar. El ingrediente basico, que
sirve como punto de partida, es la informacion periodistica mas ¢
menos ligada a la actualidad, aunque se puede combinar con
elementos provenientes de cualquiera de los ofros hipergéneros.,

3) Hipergénero docudramatico. Surge con la neotelevision v se

enriquece y complica en la hipertelevision. Consiste en la fusion
de realidad y ficcidon en una perfecta simbiosis donde es
complicado separar los mecanismos de ambos géneros. Mas
adelante se introduciran fambién foérmuias propias del
entretenimiento o variedades y la publicidad. El docudrama posee
formatos perfectamente consolidados a pesar de su breve
trayectoria, como los realify-shows de convivencia, de supervivencia
o de superacion, los talk shows, las docuseries, el ccaching show,
y el celebrity show. Existen, ademas, otras modalidades sin
consolidar, nacidas de nuevas mezclas de ingredientes dentro de
este hipergénero cuye origen, precisamente, proviene de la
hibridacion de dos macrogéneros tradicionales.

4) Hipergénero publicitario. Junto con el docudrama, este género es

uno de los que mas evoluciona a lo largo de las tres edades de
la television. La proliferacion de emisoras y la fragmentacion de
mercados perjudican el alcance del spot tradicional, por lo que,
desde la neotelevision, la publicidad empieza a buscar nuevos
modos de expansion y desarrollo dentro del flujo televisivo. Ademés
de los anuncios de producios comerciales, las promociones
televisivas o la publicidad de servicios publicos e institucionales,
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existen otros formatos novedosos como la televenta, el brand
placement o product placement, el bartering, el merchandising y
el patrocinio.

N

Hipergénero de variedades y entretenimiento. Aunque sea el género
gque menos va a evolucionar a lo largo de los cambios en la
television, sus mecanismos y elementos tradicionales se exportan
con éxito a otros hipergéneros, organizandose hibridaciones que
le afectan directamente. Posee formulas clasicas como las
modalidades musicales, las variedades, los concursos, magacines,
programas religiosos, conciertos, retransmisiones deportivas,
taurinas, ademas de ofros modelos mas recientes como el
infoentertainment o los late shows.

Fig. 2. Los géneros en la hipertelevision
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Género, formato y programa

Si el concepto de género es sumamente complejo por atender, como
se ha sefalado, a elementos gue explicitan el pacto comunicativo
establecido entre emisor y receptor a partir de una serie de normas,
unidades de contenido y rasgos de estilo que tienen como base la
repeticion, el reconocimiento y la creacion de expectativas, el concepto
de formato en television es mucho menos controvertido.

Mariano Cebrian (2004: 165) define el formato de un espacio de
television como “la plasmacion de una idea compleja en todos sus
componentes: organizacion y estructura de los contenidos de un
programa, puesta en escena, narrativa, perfil de personajes o de
personas participantes de manera flexible para su adaptaciéon a
diversas situaciones, territorios y culturas sin perder sus peculiaridades
esenciales”. Mientras que los géneros estan sometidos a ldgicas de
rentabilidad v conservan una cierta densidad simbdlica por su
reconocimiento en una comunidad cultural, los formatos funcionan
como meros operadores de una combinatoria sin contenido,
constituyendo, por tanto, una especie de estrategia puramente
sintactica (Martin Barbero y Rey, 2004: 89-90). El género organiza
la esencia oniologica de cada espacio televisivo, mientras que el
formato lo configura y materializa sus componentes morfolégicos y
sintacticos.

A pesar de la prevalencia de los géneros frente a los formatos, se
constata un fendmeno paraddjico: en la hipertelevision se puede
observar una subordinacion de los géneros a la l6gica de los formatos,
debida, entre otras razones, a las condiciones en que cperan las
industrias culturales y a las complicadas relaciones entre beneficio,
exito y competencia entre cadenas de television.

En cualquier caso, atendiendo al producto final que recibe el
telespectador durante la recepcidn televisiva, tanto los géneros como
los formatos se materializan en el programa, un concepto
complementario y hasta cierto punto confuso para los investigadores
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de television. La fragmentacion del discurso televisivo -caracteristica
esencial del medio desde sus inicios-, el flujo constante de las emisiones
diarias, junto con la simbiosis y sincretismo de la hipertelevision -que
entremezcla elementos heterogéneos borrando fronteras de diversa
indole- consigue que la nocién de programa a veces sea dificil de definir
y delimitar. La unidad televisiva denominada programa es un segmento
unitario de programacion caracterizado por un conjunto de rasgos que
lo enmarcan y separan de otros segmentos y de los demas programas.
Estos rasgos pueden sintetizarse dentro de tres tipos de criterios
diferentes:

Criterio anagréfico o la presencia de un nombre. Los segmentos
que no son considerados como programas carecen de titulo que
los denomine de forma unitaria. Es el caso de la mayoria de los
anuncios publicitarios, los avances de programacion, los
microsegmentos utilizados a modo de recursos de continuidad, o
las secciones de un determinado programa complejo, como los
magacines o los /ate shows.

Criterio de programacion o presencia en las parrillas. Las
unidades sefaladas dentro de los indices de programacién son
reconocibles como programas, frente a otras subunidades o
interrupciones de los mismos que no aparecen nunca senaladas
en las parrillas de programacion de periédicos, revistas o paginas
web.

Criterio de periodicidad o regularidad. Una unidad programa no suele
ser un producto aislado. Exceptuando algunos espacios conocidos
como programas especiales (galas musicales, reportajes de
investigacion, espectaculos de aniversario de los canales,
etcétera), los programas son unidades que se repiten diaria o
semanalmente. Incluso en la emisidon de discursos unitarios e
independientes -como es el caso de los filmes o los telefimes- éstos
se incluyen dentro de un programa que posee un nombre y una
periodicidad determinada diferenciandolo de otros programas en
los que el contenido es similar.
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Por tanto, se puede definir la unidad programa como una emision
televisiva con caracter regular, cuyas distintas entregas se agrupan
bajo un titulo y cabecera comun, donde se ofrecen determinados
contenidos unificados por tematicas o elementos narrativos.
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El género informativo: formatos

El género informativo de television ha sido considerado, durante arios,
el reflejo de la actualidad y de la realidad en la pequefa pantalla, de
forma radicalmente distinta a los géneros ficcionales o publicitarios.
La paleotelevision organizaba las insalvables diferencias en torno a
cuestiones relacionadas con la tematica -de contenido referencial- y
a los componentes formales, encaminados mas a la bausqueda de la
objetividad que a mecanismos de creatividad e inventiva.

Asi concebido, el discurso informativo estaria mucho mas cerca del
histérico que del ficcional, pues, como sefala Todorov, hay un elemento
insoslayable entre ficcion y no ficcidn: la presencia solo discursiva de
la primera frente a la existencia empirica de la segunda. Ricoeur
especifica que el relato histérico -a diferencia del ficcional- se basa
en hechos que realmente han sucedido.

Sin embargo, con la neotelevision se detecta una tendencia a borrar
las fronteras entre los géneros, marcada por elementos de sincretismo
y por innovaciones a partir de modelos narrativos ya existentes. Y en
el siglo XXI, con la hipertelevisidon, esta tendencia se agudiza,
organizando un discurso periodistico donde no existe esa separacion
drastica entre el hipergénero informativo y los demas géneros
televisivos, pues se funde con la ficcion, el espectaculo y la publicidad.
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Es cierto que los informativos de television construyen un
discurso a partir de los hechos ocurridos en la realidad. No se da
una invencién absoluta de los contenidos, sino que éstos estan
basados en acontecimientos sucedidos efectivamente. El discurso
televisivo los selecciona, estructura, organiza y da forma para
construir la noticia, el reportaje o el documental. La television
vehicula diferentes procesos mediadores que conllevan diversas
manipulaciones de la realidad: por ello las noticias no son nunca
neutrales, ni por supuesto objetivas, sino que constituyen historias
cuyas fuentes son los acontecimientos de la realidad, aunque nunca
deben confundirse con ellos.

Los programas informativos son construcciones discursivas, mas o
menos apegadas a sucesos de la realidad: “la television construye
una realidad informativa a partir de los hechos ocurridos en la sociedad.
No inventa la realidad como en la ficcién, sino que la interpreta con
sus condicionantes, intereses y objetivos” (Cebrian Herreros, 2004
15). A partir de aqui se suceden las definiciones y observaciones en
torno a la imposibilidad de capturar la realidad, a la presencia de
contenidos no objetivos, de elementos seleccidn, estructuracion y
ordenacién, asi como la espectacularizacion y la simulacién. Barroso
(1991) senala la manipulacién y el tratamiento que se hace de los
sucesos de la realidad; Tuchman (1978) considera que los informativos
construyen la realidad; Gonzalez Requena (1992) incide en los
elementos de espectacularizacién y puesta en escena; Baudrillard
(1998), Virilio (1998), Sartori (1998) y otros subrayan las nociones de
espectaculo de la realidad y de simulacro.

A la hora de elaborar la representacion televisiva de un suceso real
existe la necesidad de elegir, en primer lugar, qué temas son relevantes
y cudles no, y en segundo lugar, qué datos sobre los temas escogidos
considerar primordiales, y cuales secundarios. Estas elecciones se
tomaran a partir de los valores noticiosos que cada periodista, empresa
o medio consideren mas relevantes. Las investigaciones en torno al
fendmeno de la agenda-setting descubren como los valores noticia
van a marcar qué temas se muestran en los informativos y cuales
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van a quedar ocultos, es decir, con qué criterios suele componerse
el mapa de la actualidad informativa dentro de los medios de
comunicacion.

A pesar de estos y otros condicionamientos que alejan la construccion
discursiva informativa de la realidad, la television mantiene el monopolio
casi absoluto de la informaciéon. Ello es debido a dos razones
principalmente: en la produccion de sentido social es el medio central
de la comunicacion contemporanea y en la vida cotidiana es la actividad
simbdlica fundamental a la que asiste la mayoria de ciudadanos. “La
informacion televisiva es de los pocos referentes comunes que tiene
una comunidad para pensar, actuar e imaginar la vida” (Rincén, 2007:
4).

Una de las causas por la que se asocia el hipergénero informativo
con la realidad es por la posibilidad de la retransmisiéon en directo
de sucesos. Estilisticamente, la emision en directo crea un estilo
peculiar y propio -denominado estilo directo- que refuerza los lazos
de conexién entre el lugar y el tiempo del evento (contextos de la
informacion) y el lugar y el momento en que éste es registrado y
difundido (contexto de la comunicacion). Por lo tanto, la emisién de
un acontecimiento en directo permitira una triple coincidencia: los
momentos de la produccidn, la emision y la celebracion del suceso.
Ello permite la falsa ilusion de asistir a un fragmento de la vida real:
“el directo aumenta la emotividad del espectador que ve desarrollarse
el hecho en ese mismo instante ante sus ojos y crea la sensacion
de que su percepcidn es particular y ese acontecimiento, unico”
(Garcia Avilés, 1999: 4).

Tipologia de los formatos informativos

Dentro del macrogénero informativo de televisién se diferencian un
numero considerable de subgéneros, algunos de los cuales se
corresponden con unos determinados formatos bien consolidados a
lo largo de los anos y otros remiten a férmulas periodisticas utilizadas
dentro de esos formatos.
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La noticia

Concierne al relato informativo de un determinado hecho sucedido
en la realidad. Los mecanismos narrativos puestos en juego poseen
un caracter peculiar. La organizacion interna, por ejemplo, responde
a criterios de importancia decreciente, siguiendo la estructura de la
piramide invertida: primero el climax, seguido de las causas y
finalizando con los efectos y consecuencias. Esta eleccion estructural
separa a la noticia del relato ficcional, donde la demora del desenlace
suele ser lo mas habitual. A pesar de la brevedad de su formato (frente
a féormulas mas amplias como la del reportaje), su configuraciéon es
la de un discurso narrativo donde el suspense recae en los elementos
y datos que conducen al desenlace presentado y conocido desde el
principio.

La noticia no constituye un formato individual por si misma, sino que
forma parte de distintos programas informativos o de entretenimiento.
Su lugar natural es el noticiario, ya que éste se compone de un conjunto
de noticias agrupadas con una determinada sintaxis. También puede
formar parte de otros programas, como informativos tematicos,
magacines, espacios de entrevistas, programas de entretenimiento,
etcétera.

La noticia-reportaje

Si en los informativos diarios las limitaciones del formato impiden
desarrollar suficientemente la mayoria de los acontecimientos, la noticia-
reportaje responde a la necesidad de ampliar los datos de algun hecho
importante. Resulta entonces una formula mas elaborada y extensa
que la noticia que se encuentra habitualmente en los telediarios, ya
que se anadirdan elementos contextuales, declaraciones de
protagonistas o de expertos en el tema y datos informativos
relacionados.

Los elementos formales de la noticia-reportaje corresponden a recursos
relacionados con el reportaje neutro, una férmula que busca la mayor
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objetividad posible, a pesar del caracter polifénico. De hecho, se
disimula la presencia del enunciador eludiendo la opinién de éste, para
ponerla en boca de los protagonistas, testigos o expertos. En la
neotelevision, sin embargo, también empezaron a utilizarse los métodos
del reportaje implicado, “propiciando la presencia e identificacion del
periodista-reportero (en una tendencia a la vedetizacién) y de la
peripecia de la indagacion e investigacion de la noticia; ademas de
imagenes espectaculares, efectos visuales, reconstrucciones
dramatizadas,etc.” (Barroso, 1991: 890-1).

La noticia-reportaje suele formar parte de programas diversos como
magacines, late shows, programas de debates, etcétera. También
posee una destacada presencia en los informativos diarios, ya que
ocupara el preponderante lugar de la noticia de portada (noticia principal
y destacada en cada jornada informativa).

El editorial

Un editorial es un subgénero informativo que combina informacion,
interpretacion y opinion, sobre un tema determinado. Los datos
informativos del acontecimiento sobre el que se editorializa son citados
sin profundidad, unicamente para que el espectador se situe. La
competencia de éste sobre la tematica tratada debe ser previa, para
que la interpretacion y la opinion puedan tener un contexto de sentido.

En television, el anonimato que permite la prensa es, en ocasiones,
sustituido por la evidencia de un periodista o presentador de informativos
de reconocido prestigio. El editorial supone, en la mayoria de las
ocasiones, la opinién personal de ese profesional -independientemente
del canal de televisién que lo emita-, aunque en otros casos pueda
representar a la empresa informativa que lo respalda.

El editorial televisivo no constituye un formato independiente, sino que
puede formar parte, como una seccion mas, de programas
informativos como noticiarios y reportajes, o de entretenimiento como
los magacines o los /ate shows.
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La cronica

Es el relato informativo de unos acontecimientos concretos que un
corresponsal, un enviado especial o un redactor, elabora desde el lugar
de los hechos. Por lo tanto, la enunciacion de la noticia se relaciona
directamente con el lugar exacto o aproximado en el que ha sucedido.
El tiempo y el espacio del acontecimiento real se ponen en relacion
directa con el espacio y el tiempo del relato de los hechos: el periodista,
por un lado, subraya esa relacion mediante adverbios de lugar (“aqui
mismo”, “justo detras”). Y por otro, en la cronica, existe una
particularidad de caracter temporal: aunque se realiza en presente,
el relato de los hechos se pone en relacion con el momento en que
sucedieron (“esta misma tarde”, “hace una hora”).

Como le ocurre al editorial y a la noticia, la crénica no posee autonomia
como formato, y suele ser una seccion habitual de los noticiarios.

El informativo diario o noticiero

Los contenidos del noticiero estan compuestos por las informaciones
de actualidad acerca de objetos, personas, situaciones y
comportamientos que tienen que ver con temas considerados serios,
como politica, economia, sucesos, cultura, medioambiente, sociedad,
deportes, informacién meteoroldgica, etcétera. Tiene una frecuencia
de emision diaria (en franjas de mediodia y noche como minimo) y
su dominio de validez puede ser local, nacional o internacional. Se
caracteriza por combinar la emision en directo con fragmentos grabados
con anterioridad, por lo que suele darse una mezcla entre
simultaneidad temporal y pasado muy reciente, aunque existen
referencias a hechos concretos de un pasado remoto o alusiones a
sucesos que todavia no han acontecido.

En el noticiero, tanto los personajes como los espacios son reales y
la organizacion narrativa es de caracter fragmentario.

Suele combinar subgéneros del informativo, como la crénica, el editorial
y -en ocasiones- la entrevista.
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El reportaje

El reportaje puede coincidir tematicamente con el noticiero de television,
sin embargo, el tratamiento de los diferentes asuntos posee un sesgo
bien diferenciado, marcado por la mayor profundidad en el tratamiento
y una extension superior. La relacién con la actualidad es un elemento
imprescindible a la hora del enfoque de los contenidos. La frecuencia
de emisidn suele ser semanal, aunque también existen formatos de
periodicidad diaria. El ambito de produccion y recepcion puede ser
nacional, internacional o local. Los espacios y personajes son reales
y la organizacion narrativa casi siempre ofrece formulas fragmentarias.
Se trata de un tipo de espacio grabado con anterioridad a su emision
que permite incluir entrevistas y otros subgéneros informativos.

El documental

Aunque cada documental se organiza en torno a un determinado tema
particular, sus posibilidades tematicas son amplias: naturaleza, ciencia,
geografia, historia, arte, deporte, etnografia, etcétera. Su emisién puede
ser diaria o semanal y el dominio de validez nacional o internacional,
si bien también existen documentales de caracter local.

Son programas grabados previamente a su emisién, con personajes
y espacios reales, no obstante, también pueden combinarse con tomas
de archivo procedentes de documentos histéricos o periodisticos.
Poseen una organizacion narrativa unitaria.

La entrevista

A través de una indagaciéon tomando como base la utilizacion de
preguntas, un presentador/periodista se acerca a alguna persona
relacionada con la actualidad, la cultura, la politica, el deporte o
cualquier aspecto que la convierta en relevante. Consigue constituir
un programa independiente por si mismo, aunque también puede ser
una seccién mas o menos auténoma dentro de un programa con
distintas unidades (noticiero, magacin, /ate shows, talk shows, etcétera).
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Puede ofrecer periodicidad diaria o semanal y es frecuente que su
ambito de produccién y recepcién sea local o nacional.

La rueda de prensa

Aunque en una conferencia o rueda de prensa suele haber preguntas
de periodistas de diversos medios, se trata una modalidad diferente
a la entrevista propiamente dicha. Generalmente, una rueda de prensa
da comienzo con la intervencion de los protagonistas o sus
portavoces, que se limitan a comunicar alguna informaciéon mas o
menos larga. Solo después de dar noticias, datos, cifras o
declaraciones, se puede dar la palabra a los periodistas de la sala.

El debate

El debate es una discusion, un intercambio de opiniones y
argumentos en torno a uno o mas temas de actualidad. Al igual que
la entrevista, se organiza como programa independiente o como una
seccion de un programa informativo o de entretenimiento (magacines,
late shows, etcétera). Su frecuencia de emision puede ser diaria o
semanal y su ambito de produccién y recepcion, local o nacional.

El debate tiene la facultad de ser una emision en directo, o estar
grabado anteriormente organizandose como un falso directo. Los
personajes que intervienen son reales.

Su organizacion narrativa se muestra tanto de forma unitaria como
fragmentaria.

El informativo tematico

Los contenidos se refieren a un unico tema general (politica, cine,
medioambiente, cultura, inmigracion, futbol, etcétera) relacionandolo
con la actualidad a partir de una regularidad, casi siempre, semanal.
Suele combinar elementos formales de los noticiarios (con uno o mas
presentadores que dan paso a las diferentes noticias, reportajes o
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secciones, contextualizandolos) con el reportaje. Tiene la posibilidad
de incluir otros subgéneros como la entrevista, la critica, la crénica
y, en menor medida, el debate. Pueden tener un ambito de produccion-
recepcion local o nacional, con una organizacién narrativa fragmentaria.
Los personajes y espacios son reales.

Los informativos tematicos, por norma general, se graban anteriormente
a su emision.

El noticiario

El informativo diario de televisién, denominado habitualmente
noticiario, noticiero o telediario, es un discurso considerado
emblematico y esencial dentro del conjunto de espacios de las distintas
programaciones de los canales. Alo largo de la historia de la television,
el noticiario se ha mantenido sin desaparecer nunca, bastante
impermeable a modas o a problemas de audiencia, ofrecido varias
veces al diay en la mayoria de los canales no tematicos de television.
Pertenece al macrogénero informativo y sus contenidos giran en torno
a la actualidad periodistica de la jornada.

Los noticiarios ofrecen un reflejo del mundo transformado en narracién.
No puede afirmarse entonces que los telediarios ofrezcan la
actualidad, sino que presentan un discurso audiovisual sobre ella. En
su elaboracion hay que tener en cuenta la presencia de los elementos
subjetivos que entran en juego dentro del complejo fenédmeno de la
percepcién humana, la necesidad de seleccionar -elegir y rechazar-
elementos, enfoques, datos, puntos de vista, junto a los
condicionamientos ideoldgicos y técnicos del propio sistema televisivo.

Antecedentes

Los antecedentes del noticiario de television provienen de diversos
medios. El mas proximo de todos es el informativo radiofénico, del
que toma los elementos de disefio y la estructura discursiva. La
diferenciacion de diversas secciones, algunas de ellas de caracter fijo,
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la fragmentacioén de la actualidad en pequefos nucleos, y la presencia
de uno o mas presentadores que podian ceder la palabra a reporteros
que ampliaban datos de la noticia, son elementos que la televisién
toma del “parte” radiofénico.

Pero la presencia de la imagen también los relaciona con los noticiarios-
documentales cinematograficos -como NO-DO en Espana, LUCE en
Italia y UFA en Alemania’-, y con la prensa ilustrada, sobre todo con
aquellas revistas de informacion general donde el impacto de la
informacién recaia en la imagen fotografica.

Un antecedente remoto de los telediarios podemos encontrarlo en la
literatura popular de caracter oral. Juglares, bardos, ciegos o buhoneros
recorrian territorios narrando relatos mitoldégicos y religiosos,
proverbios, romances, cuentos o canciones, ademas de relatos
inspirados en la actualidad. A veces utilizaban cartelones y pancartas
aportando dibujos (componente icénico) que aludian al texto recitado
(componente sonoro), para impresionar a los receptores.

En cuanto a la literatura escrita, hay que tener en cuenta que el
procedimiento de utilizar las imagenes ilustrando textos es
enormemente anterior a la invencion de la imprenta.

También la primera literatura popular impresa puede vincularse con
el informativo diario de televisién. La denominada literatura de cordel
estaba formada por pliegos atados con una cuerda (o trabados a una
cuerda para su secado) constituyendo antecedentes evidentes del
periddico. Se relacionaba directamente con el grabado por el abundante
uso de ilustraciones, debidas al abultado nimero de analfabetos que
durante siglos superé considerablemente al de los alfabetizados.

Entre las distintas variedades de la literatura de cordel destacan los
cartelones de feria -con sucesos inspirados en la realidad, de caracter

1. En Latinoamérica destacan el Noticiero Nacional y Noticolor (Venezuela), Sucesos
Argentinos y Argentina al dia (Argentina), Actualidad Panamericana (Colombia), Noticiero
Continental y Cineperiédico Nicoli (México) y el Noticiero de Sucesos Peruanos (Peru).
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tremendista y oscuro-, el pliego de cordel -ilustrado con uno o mas
grabados- y, sobre todo, las aleluyas, que se caracterizan por la
tendencia a resumir o abreviar relatos. Podian estar basadas en hechos
reales o ficcionales, aunque las mas interesantes, obviamente, a la
hora de establecer una relacién entre los telediarios y este tipo de
literatura popular son las que se basan en hechos reales de caracter
histérico, biografico o social. Asi, las aleluyas constituian una especie
de crénica que informaba a las capas mas populares de la poblacion
sobre los sucesos de la historia de Espaia, hechos recientes como
guerras o revoluciones, vida de politicos, bandoleros o personajes
heroicos, etcétera. Su popularidad era enorme, por lo que es facil
emparentarlas a los telediarios, por el alcance y la tematica, ademas
de la conjuncién de imagenes y sonido.

Fragmentacion

La caracteristica esencial de los noticiarios de television es su peculiar
composicion narrativa, organizada en torno a diferentes nucleos
narrativos -las noticias- y orquestada en dos planos diferentes:

» Trama enunciativa, formada por dos universos distintos.

a) Trama enunciativa principal: todo lo que acontece dentro del set
principal de grabacion, es decir, del platé donde se sitian los
presentadores principales mirando directamente a camara -al
espectador- al narrar las diversas noticias o al ceder la palabra
a otros reporteros/narradores. Gracias a ella se consigue la
unidad narrativa del noticiario, se instaura el aqui-ahora de la
enunciacion que otorga el caracter de inmediatez con los sucesos
narrados, se contextualizan y se relacionan las distintas noticias
ofrecidas.

b) Trama enunciativa secundaria: espacio-tiempo donde se situan
los redactores de las diversas noticias, mirando también a camara
y elaborando una entradilla o salidilla de las noticias que han
sido previamente enunciadas por el presentador principal.
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* Tramas subordinadas, correspondientes a las diversas noticias
elaboradas con antelaciéon a la emisién del noticiario. Estan
compuestas por imagenes alusivas al tema enunciado por una voz
en off, y complementan las informaciones aportadas tanto por el
presentador principal como el presentador secundario. Muestran
un espacio variable, y una organizacion temporal donde momentos
del pasado o incluso del futuro son mas importantes que el mismo
presente, que se reserva para la trama enunciativa.

Toda esta complejidad en las tramas ofrece otra de las peculiaridades
esenciales del noticiario: la disgregacién de elementos narrativos o
fragmentacién discursiva.

A pesar de que el contenido tematico del noticiario se relaciona con
la actualidad diaria, el formato obliga a simplificar los hechos y ofrecerlos
de forma fragmentaria y dispersa. Esta caracteristica puede recogerse
a varios niveles: tematico, formal, transversal, genérico, en relacion
a la produccion y a la recepcion.

La fragmentacion tematica es la que resulta mas evidente: el noticiario
se compone de blogues de contenido diferentes, marcados por el ambito
argumental de las noticias (nacional, internacional, sucesos, deportes...),
conformados segun la actualidad de cada jornada. Cada uno de esos
bloques se fragmenta tematicamente de nuevo, pues se compone de
los pequefios nucleos argumentales que organiza cada noticia.

La fragmentacion formal del noticiario corresponde a los elementos
expresivos elegidos al organizar el discurso: la multiplicacién de
narradores (dos o mas en el platé principal, alternandose en la
presentacion, los redactores de las noticias, los corresponsales), las
rafagas y cortinillas y otras marcas formales que separan los bloques
tematicos, las cabeceras especiales de las secciones fijas, etcétera.
También en la organizacién interna de cada noticia el relato de los
hechos se desmenuza formalmente en distintos fracciones: informacién
desde platd principal, informacién desde el lugar de los hechos,
imagenes montadas con voz en off y otras variaciones .
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Se detecta la fragmentacion transversal en la contemplacién de mas
de un noticiario o de otros programas televisivos que cubren, de forma
discontinua, un mismo contenido informativo. El desarrollo de cualquier
hecho real se ofrece de forma fragmentada en distintos informativos
-sobre todo si es una noticia cuyo alcance se extiende durante mas
de una jornada- y en otros programas de las cadenas de television.
Noticias en distintas ediciones del telediario o durante varios dias,
entrevistas, reportajes, debates, organizan una informacién
fragmentada de los acontecimientos de la realidad.

La fragmentacion genérica en los noticiarios es propia de la
neotelevision, ya que anteriormente la informacién del telediario solia
mantenerse ajena a otros géneros que no fuesen informativos. Pero
con la hipertelevision la publicidad empieza a introducirse dentro del
corpus del noticiario, en forma de patrocinios, bartering, incluso brand
placement en el contenido de ciertas noticias, como se vera mas
adelante.

También, dentro de los distintos subgéneros informativos, en los telediarios
encontramos algunas variedades, por la combinacién de noticias, noticias-
reportaje, entrevistas, declaraciones, editoriales, cronicas...

La fragmentacion en relacién con los procesos de produccion esta
comprobada a partir de numerosos estudios de newsmaking. La
rutinizacién en la busqueda de materiales para componer las noticias
-con teletipos, noticias de agencia, corresponsalias, periddicos digitales,
declaraciones de los protagonistas, consultas de fuentes oficiales-
consiguen fomentar la fragmentacién en los contenidos.

Asimismo, los diferentes procesos de recepcion potencian el discurso
fragmentario del telediario. La posibilidad de cambiar de canal para
configurar un discurso heterogéneo compuesto por noticias
provenientes de distintos informativos -de cadenas locales, publicas,
privadas, por cable- muchos de ellos coincidentes dentro de las mismas
franjas horarias, consiguen crear un discurso fragmentario, con algunas
noticias repetidas y otras omitidas.
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Por otro lado, las investigaciones sobre la agenda-setting, ocupadas
de la influencia de los medios en la concepcién de la realidad por parte
de los receptores, demuestran este sentido fragmentario del mundo
y de los acontecimientos en general.

Asi pues, puede concluirse que el noticiario es un discurso
fragmentario desde su configuracion estructural, sus contenidos
tematicos y de adscripcion genérica, asi como por los elementos
expresivos que lo conforman, sin olvidar los procesos de produccion
y recepcion. Es, por tanto, un discurso coherente y analogo a las
caracteristicas esenciales del discurso televisivo en general.

Composicion

Un informativo diario de television posee ciertos elementos
estructurales que se han mantenido de forma aproximada a lo largo
de la historia de la televisién. Buscando esas unidades comunes y
esenciales, y contando con la posibilidad de determinadas diferencias,
puede distinguirse una composicién interna general, formada por los
siguientes modulos:

» Cabecera. Posee elementos iconico-sonoros constantes para los
informativos de un canal durante, al menos, una temporada. Suele
ser breve y con escasos titulos de crédito (apenas la denominacion
del programa y el logo del canal) y con una banda sonora original.
Sirve de marco delimitador al conjunto de fragmentos que componen
el noticiero otorgandole unidad como programa.

» Saludos del presentador. Sentado en un estudio de televisién, ante
una mesa que solo lo deja visible en plano medio, el conductor
del telediario mira a camara, y saluda en directo a los espectadores,
de forma breve y concisa, para pasar inmediatamente a enunciar
la noticia principal o el sumario.

» Sumario o titulares. Mas que un indice que muestra las principales
noticias, el sumario del noticiero constituye un mecanismo para
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provocar interés, atencidén y suspense por parte del espectador.
La supremacia de la funcion conativa sobre la informativa se
manifiesta en la insercién, dentro de los titulares, de una o varias
noticias sin demasiado peso informativo por su condicién de
anécdota, noticia escandalosa o mas propia de otros géneros como
el reality show, la prensa amarilla o las revistas de corazon.

Noticia de portada. La informacién mas importante abre el
informativo, tras los saludos y los titulares. Su tratamiento es mas
complejo y extenso que otras informaciones pues suele ser una
noticia-reportaje. El presentador principal cede la palabra a uno o
mas redactores, a los protagonistas de la noticia, y a otros actores
de la informacion.

Bloques tematicos de noticias. Toda la parte central del noticiario
se compone de diferentes bloques tematicos de noticias,
organizados a partir de la actualidad de la jornada. El numero de
bloques y la tematica de los mismos tiene una condicion variable,
aunque existen algunos que poseen caracter fijo. La ordenacién
de los bloques y de las noticias que los componen no posee un
orden jerarquico segun la importancia informativa, para no dar la
sensacion de una escala de interés decreciente. Asi, la estructura
va alternando noticias de gran fuerza informativa con otras menores,
con un esquema ondulante (Green, 1973: 3029).

En cualquier caso, el conjunto de noticias agrupadas en bloques
tematicos se enriquece con el fendbmeno de semantizacion o
significado afadido, dificil de captar por su caracter connotativo e
importante para las lecturas ideologicas de los noticiarios. Este
fendmeno consiste en la influencia que la sintaxis narrativa
promueve, dentro del ambito de los contenidos, al poner dos noticias
de forma contigua.

Noticia final. La organizacién interna del telediario posee un caracter
unitario, con una estructura que implica unos elementos
introductorios y otros de caracter final. La ultima noticia, por tanto,
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no debe ser elegida al azar, sino que debe responder a una de
las cualidades esenciales del telediario: la espectacularidad o la
narratividad. Asi, se puede elegir una noticia impactante y sugestiva
por su espectacularidad, o bien optar por el final tradicional en la
narrativa clasica, escogiendo una noticia ligera, simpética o de
caracter cultural para concluir el noticiario con final feliz. A menos
que sea inevitable, el telediario nunca termina con una tragedia o
un tema desagradable.

» Despedida del presentador. Para cerrar el discurso unitario del
noticiero, el presentador o los presentadores principales cierran
el programa con una despedida del espectador y un emplazamiento
para las siguientes ediciones del informativo. El saludo al
comienzo y la despedida final subrayan la concepcién del
noticiero como discurso unitario, cerrado y estructurado
narrativamente, desechando la idea de puzzle de segmentos
intercambiables en orden, sin que esto interfiera en la significacion
global del discurso.

» Cabecera de salida. Posee algunos elementos comunes con la
cabecera de entrada, aunque al final suelen incluirse algunos
elementos de la autoria del noticiario, si bien resultan exiguos si
los comparamos con cualquier serie de ficcion.

El reportaje

El reportaje es un género informativo caracterizado por ofrecer un tema
de actualidad en profundidad. A diferencia del documental, permite
un tratamiento subjetivo de los hechos que desarrolla y la inclusién
de las funciones expresiva, conativa y fatica (esta funcién enfatiza
en el hecho fisico del establecimiento de la comunicacién y de mantener
activo el canal de transmisién y el contacto).

Posee grandes concomitancias con el periodismo escrito, sobre todo
con la prensa ilustrada, que puede considerarse su antecedente mas
cercano. La fotografia, en el primer tercio del siglo XIX, revolucioné
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la manera de mostrar las noticias dando lugar al fotoperiodismo. Por
ello, en revistas ilustradas de informacion de actualidad como Life,
Look y Sports lllustrated (USA), Paris Match (Francia), Picture Post
(Gran Bretana), Arbeiter-lllustrierte-Zeitung (Alemania) o Estampa,
Cronica, Blanco y Negro (Espana) donde la firma de grandes fotografos
era el principal atractivo, la imagen asumia la mayor parte de la
informacion y el texto escrito se relegaba a un segundo plano.

El reportaje activa el contexto comunicativo dentro del discurso, lo
que supone la evidencia del sujeto de la enunciacion asi como del
sujeto de la recepcion. Este hecho rompe la posibilidad de
identificaciéon narrativa primaria por la puesta en evidencia de
mecanismos extradiegéticos. Sin embargo, beneficia al reportaje al
alejarlo del discurso ficcional tradicional, que borra las huellas
enunciativas, y le confiere mayor credibilidad y verosimilitud. A esto
se anade la posibilidad de incluir -a diferencia del documental- ciertas
imperfecciones técnicas, si el valor informativo de las imagenes lo
requiere, con lo que se consigue mayor eficacia en la busqueda de
objetividad e imparcialidad en relacién a la realidad que se esta
relatando.

Asi mismo, el reportaje televisivo permite incluir cualquiera de las
distintas variedades de la entrevista. Esto supone una ruptura del orden
de los hechos y la introduccién de una pausa en la diégesis. La
entrevista, con su mirada a camara, contiene una interpelacioén directa
al espectador implicandole como interlocutor. Por otro lado, ademas
de la entrevista, el reportaje televisivo es capaz de admitir cualquier
relato audiovisual que no sea puramente de noticias o hechos, sino
que aporte opiniones o juicios en torno a los sucesos mediante unos
elementos y recursos formales como declaraciones, encuestas, citas
textuales extraidas de documentos escritos, sonoros o audiovisuales
(referencia testimonial de los antecedentes del hecho), imagenes
cinéticas, realistas, o especificas del hecho (Barroso, 1991: 889 y 894).

Aunque podria afirmarse que todos los reportajes, en mayor o menor
medida, poseen las caracteristicas enunciativas mencionadas, las
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diferencias de grado permiten distinguir dos modelos formales
diferentes: el neutro u objetivo y el implicado o subjetivo.

El reportaje neutro se caracteriza por la subordinacion de la funcién
expresiva -reflejada muy tenuemente- a la referencial, ya que evita
en lo posible las manifestaciones de subjetividad por parte del
narrador de los hechos. La presencia de la funcién fatica y la conativa
también disminuye, ya que la interpelacién al espectador y la
activacién del contexto comunicativo puede llegar a desaparecer.
Por otro lado, en el reportaje neutro se elige una configuracion
temporal supeditada a la busqueda de transparencia y accesibilidad
por parte del espectador, sin sobrecargar de efectos de suspense,
dramaticos o meramente estéticos.

Por el contrario, en el reportaje implicado las funciones referencial
y expresiva coexisten en un destacado lugar, mientras que también
puede rastrearse la presencia de la conativa y la fatica por el
subrayado del aparato enunciativo. La presencia del reportero
narrador dentro del discurso cobra especial importancia. Una de
las caracteristicas mas importantes del reportaje implicado es la
estructura narrativa compleja: muestra un orden de exposicién
separado del de los hechos, y del orden conceptual de
inteligibilidad, para crear una estructura dramatica que supone la
construccion de la noticia segun la indagacion del reportero. Asi
se organizan dos historias en paralelo: la del enunciado y la de la
enunciacion, es decir, la de los hechos noticiosos y la del
informador/narrador.

Dentro del reportaje subjetivo o implicado puede detectarse un modelo
extremadamente marcado que se denomina espectacular, donde se
explicitan vigorosamente las figuras de los sujetos de la enunciacion
y de la recepcidn. Las caracteristicas del modelo espectacular son,
esencialmente, las “miradas fuera de cuadro activadoras del espacio
off heterogéneo; los gestos y tonos de dramatizacién que confieren
emocion a los hechos informados; la movilizacion del punto de vista
(planos subjetivos) de los sujetos del enunciado (plano contraplano

62



El género informativo: formatos

en las entrevistas) y de la enunciacion (plano subjetivo de la mirada
del reportero y del espectador); ademas, la intencionalidad emocional
recurrira a los encuadres muy préoximos y cerrados que condicionan
totalmente la realidad percibida en su maxima identificaciéon con la
interpretacion del destinador” (Barroso, 1991: 896).

Entre estos modelos caracteristicos pueden darse discursos
intermedios que organicen caracteristicas del modelo neutro y del
implicado conjuntamente y en diferente gradacion.

En un mismo reportaje es posible encontrar fragmentos que
muestren las dos férmulas o mezclando elementos que organicen
modelos mixtos que contengan un mayor grado de aproximacioén a
alguno de ellos.

La evidencia del sujeto de la enunciacién se muestra, asi mismo,
en el tipo de ordenacion temporal elegida por el reportaje, ya que,
segun Requena (1989: 40) “el acto mismo de ordenacion de las
unidades narrativas pierde toda coartada referencial para manifestarse
abiertamente como un gesto enunciativo”. Al igual que otros discursos
informativos, debe renunciar a la progresion y al desenlace
sorpresa que genera suspense en la ficcion a causa de la necesidad
de adelantar los hechos al principio. Se descartan entonces dos
modalidades temporales basicas: el orden lineal y cronoldgico de
los acontecimientos y el uso del flash-back. Por ello, el orden elegido
respondera a los efectos de sentido deseados por el enunciador y
no sera necesaria una justificacion en el interior del universo diegético.
El resultado es un discurso de caracter espectacular, con las imagenes
visuales mas impactantes mostradas desde el principio, seguidas
de traslados al pasado (causas) o al futuro (consecuencias) para
volver a retomar, repetidas veces, las mismas imagenes
espectaculares.

Para Jaime Barroso (2002), el reportaje puede clasificarse en varios
formatos canodnicos: la revista de actualidad, el reportaje de
investigacioén, el gran reportaje y la revista de sociedad.
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La revista de actualidad

Se trata de un espacio televisivo heterogéneo compuesto por reportajes
de varios temas de actualidad, aunque también puede incluir
entrevistas, editoriales, crénicas y otros géneros informativos. Los
reportajes pueden modelarse libremente, utilizando desde el estilo
neutro al implicado, y las tematicas elegidas dentro de un mismo
programa pueden pertenecer a ambitos informativos diferenciados.

El reportaje de investigacion

Es un modelo de reportaje que se ocupa de hechos con cierto grado
de inaccesibilidad (en la indagacion de los sucesos, en las fuentes
o en la confirmacion de los datos), lo que implica una serie de
obstaculos y dificultades poco habituales a la hora de conseguir la
informacion. El reportaje de investigacion intenta acercarse de forma
exhaustiva a unos acontecimientos de caracter serio o grave desde
un punto de vista social e intenta documentarlos adecuadamente. El
caracter controvertido y clandestino de los asuntos que trata prima
sobre la actualidad noticiosa de los mismos.

Las caracteristicas principales del reportaje de investigacion
responden a una extrema exhaustividad en la recogida de datos
informativos, la dificultad de acceso a las fuentes y a los protagonistas,
la busqueda de los elementos de contextualizacion (antecedentes y
consecuencias), el analisis e interpretacion de los hechos, e incluso
la valoracion de los efectos que pueda tener la emisién del reportaje
(Mercado Saez, 2005: 1).

El gran reportaje

El gran reportaje responde a una férmula de gran extensién -en torno
a 50 minutos- que permite tratar un tema en profundidad, analizando
las causas, consecuencias e implicaciones de un determinado hecho.
Por ello, su relaciéon con la actualidad no es tan inmediata como en
otros tipos de reportaje. Se trata de un formato de gran éxito durante
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la paleotelevision y estd considerado como la férmula mas
caracteristica del periodismo internacional, vinculado a importantes
asuntos de politica mundial y a grandes catastrofes.

Para Barroso (2002: 9), el gran reportaje responde, ademas de a los
inevitables valores informativos, a un proceso de creatividad
personal, que puede rayar en lo subjetivo o mitico.

La revista de sociedad

La revista de sociedad es un magacin de informacion rosa,
compuesto por un conjunto de reportajes que giran en torno a
personajes famosos. Suele quedar fuera de la consideracién de
espacios informativos, aunque hay que tener en cuenta -segun Barroso
(2002: 11)- que trata asuntos de actualidad periodistica y la férmula
elegida para hacerlo suele ser el reportaje. Utiliza un tono ligero y una
estética fragmentaria y posmoderna, con una retdrica visual mucho
mas creativa que otros programas informativos.

El documental

El género documental pertenece al hipergénero informativo y se
caracteriza por ser un discurso que ofrece una informacion no subjetiva
con dominio absoluto de la funcién referencial. Los contenidos del
documental, frente a otros discursos informativos, son atemporales,
sin apenas caducidad periodistica, y precisamente es la tematica
elegida la que supedita y condiciona la estructura narrativa y los
elementos formales que entran en juego en cada caso.

El término documental lo hereda la television del mundo del cine,
donde las peliculas de ficcion mantienen un dilatado y enriquecedor
didlogo con las obras de no ficcidon. Sin embargo, en la produccion
televisiva la no ficcion posee otras posibilidades ademas del
documental. Tal vez por ello la linea entre documental y reportaje,
en ocasiones, ha fusionado dos productos que poseen claras y
marcadas diferencias.
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Para Soler, el reportaje es un tipo de producto ligado a la informacion
de urgencia y al periodismo cotidiano, donde prima el testimonio de
la actualidad (2004: 85), frente al documental, donde existen
consideraciones de tipo artistico o de analisis mas profundo sobre
las causas y el sentido de los hechos narrados.

Precisamente la herencia cinematografica va a separar al documental
y al reportaje televisivos en cuestiones tanto formales como
tematicas. Los sistemas de produccion cinematograficos hacen
imposible la inmediatez de la actualidad, cambiante, dinamica y agil,
por lo que el documental se separa de ella y se centra mas en temas
de caracter atemporal. Por otro lado, el documental cinematografico
va a imponer una serie de valores formales que separaran
tajantemente el documental televisivo de otros relatos informativos,
donde las condiciones de las imagenes o los sonidos se supeditan
a la importancia y espectacularidad de las mismas.

En el documental se imponen inflexibles criterios de calidad del soporte
y del registro, propios del cine. No se permiten la toma inestable o
movida, defectos en el sonido o en el encuadre, y todo debe obedecer
a un criterio funcional relegando el estético o el creativo a un plano
secundario: “las panoramicas y zooms tienen que responder a criterios
sintacticos decididos por el director, quien debe controlar todo encuadre
y emplazamiento de la camara. Cada plano tiene su precisa mision
en la ordenacion secuencial; no son simple discurso icénico del discurso
hablado” (Toran, 1982: 127).

El documento es, por definicién, impersonal, por lo que su derivacion
audiovisual -el documental- se caracteriza por la necesidad de ocultar
al sujeto de la enunciacidon mediante el borrado de las posibles huellas.
A causa de ello, en el documental candnico desaparecen las alusiones
tanto al mundo que esta detras de la camara (espacio de produccion)
como al del espectador (espacio de recepcién), por lo que se evitan
las referencias tanto verbales como icdnicas del territorio de la captacion
de la imagen, asi como la presencia del reportero y las alusiones de
cualquier tipo al espectador. El receptor del documental ha de sentirse
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vinculado con las imagenes gracias a un fenémeno de participacién
e identificacion, por ello no puede permitir licencia alguna en la calidad
del registro, ya que pondria en evidencia la materialidad del proceso
productivo y romperia la identificacion narrativa primaria.

La impersonalidad del documental afecta también a la banda sonora,
que en ningun momento deberia ser extradiegética si se pretenden
respetar los canones del género. La voz en off es el elemento sonoro
mas habitual en los documentales televisivos. Suele ser de caracter
neutro, objetivo, sin aportar valores emotivos o expresivos. No
pertenece a la diégesis desarrollada y la fuente tampoco es mostrada
icébnicamente, por lo que se configura como narrador heterodiegético
y extradiegético (el de mayor invisibilidad posible dentro de un discurso
narrativo).

Sin embargo, en relacién a las estructuras profundas, el documental
sigue los cauces habituales del relato: el protagonismo de unos
determinados personajes (seres vivos, elementos de la naturaleza,
fendmenos o unidades organicas) que ejecutan una serie de acciones
dentro de un tiempo y un espacio concretos. La realidad, compleja
e inabarcable, se narrativiza: se parcela en diversos nucleos
narrativos que implican una progresion adecuandose al formato
temporal y estructural de cada programa.

Taxonomia

En relacién a los contenidos tematicos, la tipologia del documental
puede ser bastante compleja. La distincion mas habitual distingue entre
los siguientes tipos:

* Documental etnografico. Acercamiento a culturas, tradiciones,
pueblos o sociedades distintas o lejanas, en ocasiones exaticas.

» Documental cientifico y tecnoldgico. Se ocupa de descubrimientos,
teorias y aplicaciones cientificas o tecnoldgicas, generalmente con
caracter divulgativo o didactico.
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Documental sobre naturaleza. Realmente es una variedad del
documental cientifico, aunque adquiere su propio estatus por ser
uno de los mas importantes atendiendo a su produccién y difusion.
Centra su protagonismo en especies animales o vegetales,
mostrandolas en su habitat natural para aproximarse a sus formas
de vida y desarrollo peculiar.

Documental histérico. La recreacion de un periodo, determinados
hechos y sus consecuencias o un suceso concreto de la historia
de la humanidad son la base de este tipo de documental.

Documental biografico. Recoge el recorrido vital, profesional,
aportaciones y anécdotas de algun personaje real vivo o muerto.

Documental social. Desarrolla valores, tematicas o caracteristicas
de una determinada sociedad.

Documental de viajes. La aventura, la exploracion y los viajes son
contenidos muy desarrollados por el documental televisivo. El
paisaje, tanto natural como cultural, es un elemento muy adecuado
para las caracteristicas del documental.

Documental politico. Ofrece unos determinados sucesos desde una
ideologia concreta, subrayandola en todo momento. Pueden ser
documentales propagandisticos.

Documental bélico. Desde los comienzos del cine existe la tendencia
de recoger los conflictos bélicos, tanto en el terreno del documental
como en el de la ficcion. La television asume el testigo del cine, y
sera el género del documental uno de los que recree esta tematica.

Teniendo en cuenta los modos de produccién y los elementos formales
de los diversos documentales, se pueden establecer varios modelos
diferentes:

a) Documentales directos o espontaneos. El guién apenas puede

preverse, ya que los sucesos que van a protagonizar el documental
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se conocen solo aproximadamente. No pueden prepararse ni
repetirse. La improvisacién y la intuiciéon resultan, por tanto,
esenciales.

b) Documentales directos manejables. Permiten organizar un guion
bastante cerrado pues los sucesos pueden repetirse, al igual que
ocurre en una puesta en escena de ficcion. Por ello es posible trazar
una linea narrativa, un plan de rodaje asi como la existencia de
ensayos previos y reiteraciones en la grabacion.

c) Documentales de analisis previo: permiten documentacion,
consulta a especialistas, conocimiento de los lugares, los
personajes o los procesos a describir. Esta férmula admite
perfectamente una linea narrativa en un guién que posibilite ajustes
de elementos icénicos y sonoros en la mesa de montaje.

d) Documentales con tomas de archivos. Permite elaborar un guién
a partir del visionado y montaje de elementos iconico-sonoros
previos.

El debate

El debate televisivo responde a la concepcion de acontecimiento
mediatico, al igual que ocurre con la entrevista y la tertulia, 1o que
significa que su existencia se debe, Unicamente, a la organizacién
del encuentro por parte de una determinada emisora televisiva, con
objeto de montar un espectaculo que interese a los receptores. Por
ellolos productores y disefiadores llevaran el control absoluto, eligiendo
a los participantes y a los presentadores, la tematica, las reglas de
funcionamiento y el tiempo, asi como los momentos para las pausas
publicitarias (Cebrian, 2004: 31).

El debate es igual que la conversacion entre dos 0 mas personajes,
pero anadiendo un elemento de controversia, esencial en el género.
Puede tener un moderador que organice, regule y dosifique los turnos
de palabra y el orden de las intervenciones. A veces el moderador
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también posee su propio turno y puede introducir su opinién y debatir
igual que los demas. Una variedad es la tertulia, que implica
normalmente la misma dindmica del debate pero sin el componente
de controversia.

El debate televisivo puede ser de varios tipos, dependiendo de
elementos de contenido:

El debate electoral

Es el debate televisivo clasico mas duradero -con similares
caracteristicas y pocas mutaciones- desde que en 1960 se
enfrentaron John F. Kennedy y Richard Nixon en la televisién
americana. A partir de entonces se institucionalizé el cara a cara
de los candidatos y ha sido una férmula televisiva exportada a
muchos paises de Europa y América.

Por poseer invitados politicos de primer orden, la figura del moderador
se diluye e intenta mostrarse lo mas neutra posible. Por el contrario,
se complican enormemente las condiciones en torno a la disposicion
del plato, del lugar de los invitados, la iluminacion y la eleccién
cromatica, etcétera. Su caracteristica esencial es la absoluta novedad:
al no poseer caracter periodico y estar sujeto a elementos de caracter
politico coyuntural, adquiere siempre un valor anadido que le hace
aparecer como el gran acontecimiento informativo mediatico de la
temporada. Suele anunciarse repetidamente y, posteriormente a
su emision, sirve de tematica para debates diversos entre analistas
politicos de posturas encontradas.

Debate sobre la actualidad

Las noticias de los informativos son comentadas por un grupo de
personas de prestigio (intelectuales, periodistas reconocidos,
analistas sociales, etcétera.) que, generalmente, son elegidas de
espectros politicos diferentes, incluso encontrados. De este modo,
el debate se enriguece con diferentes puntos de vista. Los temas
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son variados y se va saltando de uno a otro, segun la orquestacion
que organiza el moderador y conductor del programa.

» Debate monografico

Con una estructura semejante al debate sobre varias noticias de
actualidad, el debate monografico se centra en un Unico tema, sobre
el que se reflexiona y profundiza. En ocasiones el presentador va
anadiendo, poco a poco, datos de los hechos, desconocidos para
los contertulios del debate, a veces como verdaderos golpes de
efecto tanto para ellos como para el espectador.

La entrevista

La entrevista es un subgénero clasico del discurso informativo que
se remonta a los origenes del periodismo. Podria definirse, de forma
simple, como el método para la busqueda de informacion por parte
de un profesional de los medios -en este caso de la television- mediante
el contacto con alguna persona que merece atencion publica, a través
de una serie de preguntas. La prensa escrita, los magacines y revistas,
ademas de la radio, son medios que recurren en muchas ocasiones
a las entrevistas para conocer declaraciones, sucesos, formas de
pensar o actitudes directamente de los protagonistas de la informacion.
Sin embargo, antes de la television, los diferentes medios de
comunicacion no podian ofrecer elementos no verbales relacionados
con la imagen, el tono y el timbre de voz, los matices entonativos,
los titubeos, nerviosismo, gesticulacion y otros elementos de
comunicacion no verbal. La television, por tanto, es el medio ideal
para la entrevista informativa.

Segun Cebrian, “la entrevista audiovisual es un didlogo entre periodista
y entrevistado con el propdsito de obtener una informacion o una
definicion de la personalidad de éste. Es una conversacion peculiar
donde el entrevistador actua como director, indagador e incitador de
las declaraciones del entrevistado. La forma para su desarrollo es el
didlogo, la intercomunicacion personal” (1992: 249).
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La entrevista es uno de los subgéneros mas habituales del relato
informativo dentro del medio televisivo: “en el caleidoscoépico
horizonte contemporaneo, donde la ofertas culturales nos asedian
haciéndonos vivir casi en permanente zapping, la entrevista
periodistica, esa vieja forma de indagacion, ha conquistado un lugar
de privilegio entre los géneros massmediaticos” (Arfuch, 1995: 23).
El presentador o periodista, a través de preguntas, réplicas o
comentarios, busca informacién en torno a un personaje: datos sobre
la vida personal o profesional, sobre alguna actividad concreta del
entrevistado (artistica, politica, deportiva, etcétera), o su relacién con
hechos noticiables. La versatilidad del género atraviesa parcelas
disimiles, desde la politica a la empresa, desde el arte hasta la ciencia
o desde lo publico a lo intimo.

En la era de las revoluciones tecnologicas, cada vez mas cercana a
la virtualidad, la entrevista constituye “una renovacion cotidiana del
contacto personalizado con el mundo” (Arfuch, 1995: 23).

Resulta un acto perlocutorio, es decir, un acto que produce una
respuesta (sea ésta linguistica o de accién). Asi, el entrevistado se
somete a una especie de juicio o interrogatorio pactado, conlo cual
se vera obligado a aportar opiniones, datos, juicios, etcétera, y juega
al descubrimiento de la verdad, con el dialogo como principal
instrumento en esta labor casi detectivesca encarnada por el
periodista.

La entrevista “es un proceso interactivo que envuelve muchos mas
aspectos de la comunicacién que la simple situacion de hablar y
escuchar” (Frattini y Quesada, 235).

En el terreno de la informacion la entrevista ocupa un lugar privilegiado,
pero también en el de la divulgacion en parcelas como la ciencia, la
cultura, la reflexion filosofica o el arte. Ademas, constituye una fuente
ineludible para la creacién de nuevas noticias, debido a su vertiente
testimonial.
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La entrevista se compone de dos elementos importantes e
imprescindibles:

» Eldialogo: periodista y entrevistado parten de la charla, del dialogo
como intercambio, lo cual implica unas relaciones de proximidad
que no posee el discurso ni el mondlogo. Ademas, sea cual sea
el tipo de entrevista, ésta suele caracterizarse por un lenguaje
coloquial, flexible y lleno de expresiones populares o domésticas.

* Una normativa. Hay un claro reparto de papeles inamovible: las
posiciones de entrevistador-entrevistado no son intercambiables.
Puede, ademas, existir una serie de reglas estrictas en cuanto a
tiempo, temas permitidos y no permitidos, tipos de planos o
encuadres prohibidos, etcétera.

A pesar de que la entrevista puede adscribirse a diferentes ejes
tematicos, incluso salirse de los limites del informativo para vincularse
a otros géneros, en todos los casos es importante la documentacion
previa sobre el entrevistado. Otros elementos comunes para
cualquier tipo de entrevista seran los componentes que tienen que
ver con la proxémica y la cinética, asi como con otros mecanismos
pertenecientes a la comunicacion no verbal: los gestos y rictus,
posturas, distancias, los silencios y las entonaciones a |la hora de
preguntar o responder hacen de la entrevista televisiva una fuente
de informacién mucho mas amplia que su antecedente en la prensa
escrita.

Los turnos de palabra en la entrevista, reguladores de los sistemas
conversacionales, suelen ser distintos segun el tipo de modalidad
en la que nos encontremos (debates, ruedas de prensa,
conversaciones distendidas). Del respeto de los mismos dependera
el buen funcionamiento de la entrevista y sera uno de los indices
que ayude a ubicar el espacio dentro de los distintos géneros y
programas televisivos. En los debates serios, en las entrevistas
culturales, divulgativas o periodisticas, el turno de palabra suele ser
respetado, los cambios de voz y los elementos no verbales (el silencio,
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los gestos, etc) serviran para indicar el cambio de turno. En otros
programas como los realities, no suele haber ningun respeto en los
turnos y, muy a menudo, los personajes hablaran a la vez,
interrumpiéndose constantemente y llegando, incluso, a gritar o a
hablar sobre las palabras del otro. Aunque cortar la palabra,
interrumpir, desautorizar o disputar el espacio no son caracteristicas
ajenas a las entrevistas dentro de programas informativos, en estos
casos la falta de moderacion no suele llegar a los extremos de otros
géneros.

La estructura dialégica de la entrevista permite la expansion
narrativa propia de las conversaciones o de la literatura oral. Suele
contener relatos personales de anécdotas o episodios del pasado a
partir de un narrador (el entrevistado) generalmente homodiegético,
desarrollados a partir de la creacién de espacios, tiempos o situaciones
concretas y contadas con un determinado ritmo.

Taxonomia

La entrevista posee una multiplicidad de variedades, segun los
parametros que puedan tenerse en cuenta para su clasificacion.

1. Segun la modalidad de grabacion
a) Entrevista en directo.

Es aquella que se emite simultdneamente a su realizacion, por
lo que el desarrollo integro de la misma se ofrece al publico.
Esto conlleva una serie de riesgos, pero se consigue mayor
frescura y naturalidad, convirtiéndose en un acto irrepetible.

b) Entrevista en diferido.

Es aquella que se graba con técnicas de directo pero que no
se emite simultdneamente a su realizacion. Aparentemente no
existen montajes, manipulaciones posteriores ni correccion de
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fallos, porque la apariencia y las técnicas utilizadas son iguales
a la de la entrevista en directo. Sin embargo, al ser una entrevista
grabada siempre se tiene mayor control sobre el producto y
puesto que se emite con posterioridad a su grabacion, se puede
modificar alguna cosa.

c) Entrevista grabada.

Durante la grabacion permite la repeticion de momentos que
se consideren inadecuados y durante la edicién se pueden
corregir fallos o momentos desafortunados, asi como alterar el
orden o la duracién de las preguntas o de las respuestas. El
producto obtenido inicialmente quedara modificado en mayor
o0 menor medida, segun los casos.

2. Ellugar donde se realice
a. Platé con decorado fijo.

b. Lugar relacionado con el entrevistado (vivienda, lugar de
trabajo,...). El hecho de grabar la entrevista en un lugar que
pertenezca al entorno laboral o personal del entrevistado aporta
nuevos elementos de informacion sobre él. Por ello, en este tipo
de entrevistas los planos del entrevistado y el entrevistador suelen
combinarse con panoramicas, barridos y otros planos insertados,
donde el telespectador pueda contemplar rincones, objetos o
formas de decorar ese lugar ligado al protagonista. Es una
informacion extra que puede aportar al espectador mayor
cercania y familiaridad con la forma de vivir, trabajar o sentir
del entrevistado.

c. Lugar preparado para fotos y entrevistas en algun acto,
inauguracion o celebracidon que se desea promocionar.

Lugar improvisado (aeropuertos, estaciones, calles). En muchas
ocasiones, en distintos programas informativos -desde los
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telediarios hasta programas de reportajes- el ciudadano que
camina por un lugar improvisado se ve abordado por el periodista.
A veces las encuestas a personajes andnimos sobre cuestiones
de actualidad sirven para representar las opiniones de los
ciudadanos.

También es habitual que se pregunte a personajes famosos
(politicos, artistas, deportistas), bien en informativos o en
programas con tematica del corazén, para que resuelvan
cuestiones relativas a su profesion o a su vida personal. Suelen
ser entrevistas muy breves, incluso con respuestas evasivas,
que ademas pueden desarrollarse en movimiento a causa de
la poca disponibilidad de tiempo del entrevistado.

3. Dependiendo del tipo de entrevistador
a. Entrevistador principal fijo.
b. Pareja de presentadores/ entrevistadores fijos.

c. Presentador principal apoyado por colaboradores habituales en
el programa.

d. Entrevistador principal apoyado por colaboradores esporadicos.

e. Entrevistador principal como moderador de un nimero amplio
de entrevistadores no habituales ni conocidos.

f. Sin entrevistador. La posibilidad, gracias al montaje, de
eliminar la presencia del entrevistador permite ofrecer al
telespectador la imagen del protagonista y sus respuestas, de
un modo directo, sin la mediacion del periodista.

g. Los espectadores entrevistan. Las formulas televisivas para
conseguir potenciar la participacion ciudadana en la entrevista
de algun personaje con responsabilidades publicas ofrecen varias
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posibilidades. Una de ellas es seleccionar un grupo de
personas representante de los distintos tipos de ciudadanos, y
desde el platé televisivo, al que asisten como publico en directo,
el presentador moderara los turnos de palabra para que cada
uno de los invitados pueda preguntar al entrevistado. Otras
féormulas pasan por la participacion del publico a través de las
nuevas tecnologias: con Internet, mandando preguntas o
comentarios a través de e-mail o por teléfono mévil, enviando
SMS.

4. Segun el tipo de negociacion con el entrevistado
a. Entrevista espontanea, no concertada con anterioridad.
b. Entrevista concertada libre.
c. Entrevista concertada con preguntas pactadas.
5. Segun el formato
a. Entrevista como parte de un programa con elementos diferentes.
b. Programa constituido unicamente por entrevistas.
6. Segun la tematica
a. Entrevista de actualidad. Busca respuestas y datos directamente
de las fuentes informativas relacionadas con acontecimientos
que acaban de suceder. Los personajes entrevistados se
relacionan claramente con las noticias de actualidad y sus
declaraciones, entonces, suelen aparecer en los telediarios o
en programas de reportajes. En los noticiarios, estas entrevistas

tienen una duracién escasa, y son concisas, breves y directas.

b. Entrevista en profundidad. Sujeta a la actualidad como el modelo
anterior, se diferencia de él por una mayor duracién y
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profundizacion en el tema o temas tratados. Se trata de brindar
una dimensién amplia y a fondo de los hechos sucedidos, para
ampliar asi los datos ofrecidos por las breves entrevistas de
actualidad insertas en los telenoticiarios.

c. Entrevista monografica. Caracterizada por un acotamiento
tematico, la entrevista monografica se orienta hacia el
tratamiento en profundidad de un determinado asunto. Para ello
se puede servir de un entrevistado unico o de varios personajes
sometidos a las preguntas de uno o mas periodistas. A diferencia
de la entrevista en profundidad, la entrevista monografica no
radica en la actualidad del hecho tratado, sino que se decanta
habitualmente por personajes o por acontecimientos ya
concluidos para poder enfocarlos con cierta perspectiva, y asi
ofrecer una visién poliédrica, completa y profunda de algun
personaje o aspecto de la realidad.

d. Entrevista magacin. En programas magacines o /ate shows,
realizados en directo, pueden incluirse entrevistas a personajes
que a veces se relacionan con la actualidad. Suelen ser
entrevistas, a modo de conversacion, a partir del atractivo del
presentador estrella y también del entrevistado. Se mezclan
preguntas de actualidad con otros temas mas personales. Su
objetivo no es tanto profundizar en unos determinados hechos
como procurar entretenimiento del publico. Se puede implicar
al entrevistado en alguna actividad artistica (por ejemplo, la
interpretacion de algun tema musical) o bien involucrarlo en
alguna de las secciones fijas del programa, como invitado del
show. También en ocasiones se incluyen participantes-sorpresa
relacionados con el entrevistado, llamadas telefénicas o
montajes de video para asombrar al personaje entrevistado.

e. Entrevista de caracter o testimonial. Se trata de dar una imagen
lo mas aproximada de la personalidad del entrevistado. El
personaje no interesa tanto por surelacion con la actualidad
informativa, sino su vida, su profesion y los aspectos menos
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conocidos de su personalidad se convierten en lo mas atractivo
de la entrevista.

La informacién deportiva

El deporte en televisidén es un tipo de contenido que posee una
presencia importante, atractiva para la audiencia y muy apropiada para
su emisién a través del medio debido a varias causas:

la posibilidad de la emisién en directo permite la retransmisién
completa o parcial de eventos deportivos en el momento de su
celebracion, lo que acrecienta la emocion, el suspense y la
espectacularidad;

la variedad de los espectaculos deportivos consigue aportar muchas
posibilidades a la hora de plantear programas;

la espectacularidad de la mayoria de las competiciones y la
importancia de laimagen en su retransmision hacen de la television
uno de los medios mas adecuados;

el atractivo de los protagonistas deportivos, convertidos en
verdaderas estrellas mediaticas y contempladas desde ambitos
ajenos incluso a sus labores competitivas;

los elementos colaterales a un deporte concreto, relacionados con
la politica deportiva, los reglamentos, las figuras relacionadas con
los deportistas (entrenadores, presidentes de clubes, etcétera.)

Para la reflexién en torno a la televisién y el deporte sera necesario
considerar principalmente dos tipos de programas pertenecientes a
géneros diferentes:

a) Informacion deportiva. Se trata de un tipo contenido dentro de los

diversos programas informativos de television: en un noticiario
compondria un argumento paralelo a los otros temas de las noticias
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(politica, economia, sucesos...); en entrevistas o debates ofrecen
la posibilidad de un acercamiento a un tema o acontecimiento
concreto, o bien a un protagonista deportivo, como en reportajes
o documentales que ofrecen una informacion desde distintos puntos
de vista y con mayor profundidad.

b) Retransmisiones deportivas. Las retransmisiones, generalmente
en directo, de algun deporte preciso (partido de futbol, de baloncesto,
tenis, vuelta ciclista, saltos de esqui, etcétera) o bien de algin evento
mas amplio (Juegos Olimpicos, campeonatos del mundo...) se
consideran formatos que pertenecen al hipergénero del
entretenimiento. Del mismo modo que una final de Eurovisién o
la celebracion de un concierto, el espectaculo de la retransmision
deportiva posee diferencias cualitativas con respecto a la
informacién televisiva sobre ese evento.

La informacién deportiva reviste de especiales rasgos dentro de los
programas informativos de television. En primer lugar, hay que resefar
que este tipo de informacién compone el argumento de numerosos
informativos tematicos, centrados en un deporte en concreto,
generalmente el futbol, o bien un conjunto de deportes a partir de las
competiciones habituales o especiales.

Ademas, dentro de los noticiarios de television, la informacién
deportiva se separa del resto de las noticias por algunos elementos
formales:

- por un lado, aparece en un lugar fijo del noticiario, generalmente
en el bloque final de informacién;

- por otro, suele tener presentadores que comparten el platé con los
principales, pero que son distintos a ellos;

-y, finalmente, en muchas ocasiones la actitud de los presentadores
de la seccién deportiva en el noticiario es mucho mas relajada y
ludica que la de los demas presentadores que intervienen en el
noticiario.
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Generalmente, la informacion deportiva en television estad muy
relacionada con las retransmisiones en directo de determinadas
competiciones. De ellas provienen las principales imagenes que sirven
para elaborar las distintas noticias, reportajes o cronicas que aparecen
tanto en los informativos tematicos como en los telediarios. La
competicién grabada en television se fragmenta de forma natural,
mediante la busqueda y seleccion de diversos momentos marcados
por un interés deportivo, por su caracter simbdlico o sus grandes dosis
de espectacularidad. Entre los fragmentos seleccionados mas
habitualmente se pueden sefialar:

» Los logros deportivos puntuables objetivamente (goles marcados
en el futbol, canastas encestadas en el baloncesto, adelantamientos
en automovilismo o motociclismo, efcétera),

» Los momentos en los que el deportista muesira el esfuerzo fisico
que esta realizando (como en una dura escalada en el ciclismo);

» Las jugadas polémicas por una discutible decision arbitral;

- Los momentos finales en la competicion (la llegada a meta, el final
de un partido);

» Los accidentes (propics del motociclismo y el automovilismo, sobre
todo), salidas de pista y otros motivos de descalificacion;

» Las peleas -verbales o fisicas- entre dos o mas jugadores
contendientes, o entre un deportista y el juez o arbitro de la
competicion;

» Las reacciones del publico que asiste a la competicion, sobre todo
si hay violencia o polémicas de cualquier tipo;

- Las reacciones de los jefes deportivas, entrenadores, presidentes
o demas figuras relacionadas directa o indirectamente con el
deportista;
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» Las llegadas, salidas de los recintos deportivos, presencia en
aeropuertos y otros lugares publicos de las estrellas deportivas,
en especial los jugadores de fatbol de primera division y de
baloncesto, o los grandes deportistas que destacan a nivel
internacional en algun deporte individual (automovilismo, tenis, golf,
motociclismo...)

Las ruedas de prensa antes o después de cualquier competicion
deportiva.

Como puede observarse a tenor de esta relacion, lo extradeportivo,
espectacular y sensacionalista posee una relevancia semejante a los
elementos que pueden ser calificados como meramente competitivos
en una determinada disciplina deportiva.

Fig. 3. Los principales formatos informativos en la paleotelevision

NOTICIARIO REPORTAJE DOCUMENTAL

ENTREVISTA DEBATE INF. TEMATICO

Evolucién del género informativo: el infoshow

Los rasgos que definen al infoshow forman un conjunto de
caracteristicas que abarcan desde elementos tematicos a recursos
narrativos y espectaculares, acompafados de mecanismos formales
de diferente indole. Los mas importantes son:

Espectacularizacion de la realidad

La informacion organizada espectacularmente implica un tratamiento
opuesto a las normas clasicas del periodismo. Los recurscs gue
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aspectacularizan iz realidad son numerosos v pusden ulilizarse de
forma individual o combinada. Gringas (1958), Lozano Rendadn (2004)
y Luzdn y Ferrer (2C07) sefialan parametros esenciales para detectar

la

L2

especiacularizacion de la informacion.

Recursos formales retdricos como los efectos de sonido, el uso
dramatico de la musica, el lono de voz afectado o enfatico, los
acercamientos exiremos a ios rostros de ios acloras de |a noticia,
la utilizacién de la camara subjetiva y otros movimientos de cdmara
de caracter creativo, Ia ralentizacion de las imagenes?, los efectos
formales decorativos, efcétera.

Estructura dramatizada del discursc. La representacion de los
sucesos reales, la puesia en escena de elementos de ia realidad
y la modificacién de componentes para convertir [os sucesos en
atractivos para el espectador son practicas comunes en los
programas informativos. Comeo sefiala Bordieu (1897: 25), “el
principio de seleccidn de las noticias consiste en ia blsgueda de
lo sensacional, de lo espectacular. La ifelevisidn incita a la
dramatizacion, en un dobie sentido: escenifica, en imagenes, un
acontecimiento y exagera su importancia, su gravedad, asi como
su caracter dramatico tragico”.

Presencia de la imagen impacto. En muchas ocasicnes el
pericdismao televisivo refleja un hecho no por su importancia como
informacian publica, sino sclamente por io llamativo de las imagenes.
En estos casos “la imagen se convierte en el gje ceniral de la
informacion, siendo mas alractiva no en cuanio a su contenido

2. "La cémara lenta, cuyo efaecto dramética praviene del cine, se utiliza en televisién para subrayar

urtheche, para astimular nuestra atencicn, nuestra conciencia de la gravedad de algo y atarnos
a ia secusncia visual del relato. A veces no es mas gue un truce: en una secuencia visuat
demasiado corta, el efecto de la camara lenta alarga el video para “cubrir” un texto. Las figuras
cruzan |2 pantalia con ese pasc lave, un tanto fantasmal, gracias al efecto de camara lenta”
{Colombo, 1897: 179). De este moda, el ritmo de montaje adquiere |a capacidad para dictar
fas condicinnes de lectura dei discurso, y acentuar o desviar nuestra atencisn. {Garcia Avilés,
1998 5)
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informativo sino por ella misma, por su condicion de imagen” (Luzdn
v Ferrer, 2007. 270).

= Reflejo de los “pseudoeventos” (Lozano Renddn, 2004 104): las
fuentes informativas, desde cualquier ambito (politica, economia,
cultura, deporte), organizan actividades pensadas especificaments
para los medios, que no existirian sin la prasencia de los reporteros
v las camaras de television. Se construye enionces una realidad
artificiosa, la escenificacion de un hecho -como en la puesta en
escena teatral- con el objetoc de ser representado en los
informativos.

« Recurrencia a la editorializacion  por  parte de
periodistas/presentadeores “estrella”, que utilizan adjetivos,
expresiones dramaticas o jocosas, comentarios personales y
variedades en los tonos de voz (desde ¢l énfasis hasta la fristeza).

Sensacionalismo

Aunque el discurso sensacionalista no constituye una novedad -por
su relacidn con la prensa grafica desde finales del XiX dirigida a
sectores populares para relatar los dramas sociales y el mundo del
crimen- con el fin del milenio asistimos a un desplazamiento del lenguaje
sensacionalista a todos los ambitos informativos.

El nuevo modelo periodistico propone una visidén del mundo
diferente, donde la necesidad de impresionar a la sociedad hace
rechazar todo lo que no resulte sensacional: “el sensacionalismo parece
favorecer la percepcion del mundo en términos de conmocion
permanente, conmocion que, se asume, dificultaria la identificacion,
conocimiento y debaie sobre los conflictos contemporaneos” (Martini,
1999: 56).

La informacidon como sensacién se consigue gracias a la utilizacion
de parametros comerciales y mecanismos narrativos propios de las
series de ficcion y de los programas de entretenimiento. Asi, los golpes
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de efecto reiterados, la exageracion de los datos, la circulacion de
los temas en tiempo real, la personificacion de los temas, la
manipulacion gratuita, etcétera, conducen al aumentio del
sensacionalismo a la hora de presentar las noticias. Y “la verificacion
del sensacionalismo, como discurso dominante en la construccion de
muchos temas en medios que se proponen como “serios” desde sus
contratos de lectura o contratos mediaticos, advierte también sobre
cambios fuertes en la relacidn entre el periodismo v el publico y en
el significado de la triangulacion informacion-realidad-ciudadania, v
pone en discusion los conceptos mismos de noticia y de noticiabilidad”
(Martini, 1999: 56).

Emotividad

El infoshow lleva aparejada una nueva manera de construir la noticia
marcada, como se ha visto, por el sensacionalismo, buscando un
cambio en los mecanismos de recepcion que trasladen lo racional a
lo emotivo. La reflexion cede paso a la impresidn y a la conmocidn.
La informacion seria altera sus elementos esenciales cuando se utilizan
modalidades dramaticas de enunciacidn. El sensacionalismo, la
espectacularizacion y el bombardeo de noticias en tiempo real si cesar
anulan la capacidad de raciocinio del espectador, y lo enfrentan a los
mensajes mediaticos desde perspectivas regidas por la emocion vy el
sentimiento.

Cambio de lo colectivo a lo individual

Uno de los caminos mas sencillos y habituales de volcar la noticia
hacia el sensacionalismo y conseguir apelar a la perspectiva emotiva
del espectador es modificar el mensaje de lo colectivo a lo individual.
La individualizacién o personalizacion consiste en la recreacion
metonimica de los hechos poniendo el acento en los individuos, de
forma que los temas sociales, politicos y colectivos -de caracter
abstracto- pivotan en torno a las personalidades publicas que los
representan, a las celebridades que los lideran ¢ a individuos andnimos
a quienes les afecta.
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Ausencia de fronteras entre lo publico y lo privado

El sensacionalismo lleva aparejada una intromision en la vida privada
de los individuos, ya sean figuras de caracter publico o ciudadanocs
andnimos, representen la figura de victimas o de victimarios. La
utilizacion de elementos de las vidas privadas de ciudadanos comunes
consigue dotar al discurso de elementos de autenticidad y de
verosimilitud, como ocurre en el docudrama, olvidando todo criterio
deontolégico y norma ética referida al resguardo vy a la privacidad de
lo gue no puede o no debe ser publico. Por ello, la intimidad privada
se extiende con impudor y desenvoltura sobre el espacio publico,
convirtiéendose en un filon imantado para espectadores poco
exigentes vy contribuyendo a las batallas por la audiencia. Para
Steimberg (2000: 236), esta ausencia de fronteras entroncaria con
una de las caracteristicas esenciales de la posmodernidad relacionada,
asi mismo, con la caida de la condicidn rectora de los grandes relatos
y con sus jerarguias tematicas caracteristicas.

Desinterés por lo que no sea presente

La velocidad de generacidon de nuevas noticias, el bombardeo de
sucesos en tiempo real y el continuo cambio en el pancrama de las
informaciones de Ultima hora, consiguen que el telespectador mantenga
un interés con sentido de la caducidad desconocido en la
paleotelevision. La crisis de la memoria en la posmodernidad y el
pensamiento desechable se deben, en parte al menos, al exceso y
a la superabundancia, homenajeandc siempre a la ultimisima
actualidad, que minutos mas tarde ya resulta caduca y ha sido sustituida
por otra aun mas espectacular. Asi, “el periodismo televisivo crea un
espiritu de olvido, un gran vacio comunicativo, el goce informativo de
los eventos en cuanto posean criterio de actualidad. L.os medios se
encargan de que nunca volvamos la mirada atras, que el paso del
tiempo borre las huellas de los hechos, y que solo nos guedemos en
un presente lleno de acontecimientos/modas pasajeras” (Rincdn, 2007:
5). La busqueda de la exclusiva, de lo realmente novedoso, de lo que
permite decir al informador yo lo dije antes, impulsan a una carrera
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sin final donde el presente liene una caducidad tan rapida, que es
imposible seguir sus pascs.

Uso de herramientas especificas de la narrativa ficcional

La espectacularizacion y la busqueda del sensacionalismo empujan
al relato informativo hacia estrategias y mecanismos propios de
programas ficcionales. Uno de los recursos mas explotados es la
personalizacion, ya sefalada, asi como el uso de anécdotas -en
ocasiones banales informativamente, pero llamativas y sorprendentes-
para completar la informacién de caracter mas abstracto o dificil. O
la recurrencia a la serialidad, lanzando pildoras que adelantan
informaciones espectaculares, morbosas o llamativas por algin
elemento v completando a medias los datos. Los cruces entre dos
tramas informativas diferentes, dejando una de ellas en suspenso
-de la misma forma que en las telenovelas- para retomarla mas tarde,
son muy efectivos. Asi mismo, [a organizacion de los personajes que
intervienen en la noticia en grupos binarios donde protagonistas vy
antagonistas se oponen a partir de roles de buenos frente a malos,
es una influencia indudable de la narrativa ficcional.

Uso de herramientas especificas de programas de entretenimiento

Ademas de los recursos de la ficcion, empiezan a introducirse en
los programas informativos otros mecanismos habituales en
espacios de entretenimiento, como la pariicipacion del publico desde
el platé, los sondeos en directo, las llamadas telefdnicas de aludidos
0 de otros personajes relacionados con la noticia, los juegos, la
publicidad y la ausencia de barreras entre los diversos subgéneros
del informativo.

Amarillismo
La prensa amarilla durante afios se desarrolld de forma independiente,

sin mezclarse con la denominada prensa seria. En la paleotelevision
ocurrid 1o mismo, pues aunque desde siempre [0S sucesos ocuparon
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un lugar en el discurso informativo (sobre todo en noticiarios vy
reportajes), el tratamiento de los mismos huyo precisamente de los
recursos que caracterizan al amarillismo, es decir, de la
espectacularizacion del crimen, del gusto por lo sangriento, de la
dramatizacion de la noticia y del tratamiento morboso de las historias
insdlitas de interés humano.

Sin embargo, el discurso informativo de la hipertelevision se
caracteriza por la presencia constante de este tipo de contenidos
acompafiados por un fratamiento amarillista. La crdnica de sucesos
o cronica negra ofrece muchas facilidades para mostrar noticias
espectaculares, consiguiendo que los noticiarios y reportajes ofrezcan
retdrica, tematica y enunciativamente un amarillismo constante. De
hecho, Ia posibilidad de contar con imagenes reales para cubrir los
sucesos de violencia, malos tratos, accidentes, crimenes, palizas y
similares, acompafadas de frases dramaticas y referencias al
sufrimiento, oforga a la noticia una relevancia informativa de primer
orden.

La moda del cine gore o snuff parece haber pasado a los formatos
del género informativo de television: “la escenificacion y sobreexposicién
de la vioclencia, el crimen, la sangre, el padecimiento, las lagrimas vy
la desesperacion de los individuos, y en especial de los individuos
comunes, ocupan un espacio cuantitativamente importante en los
diferentes formatos periodisticos en la actualidad” (Martini, 1999: 62).
El periodismo de corte popular habia sido tratado habitualmente por
revistas de actualidad relegadas a un segundo plano de importancia
en la emiscra, dedicadas a sucesos y a informacién del corazoén,
ignorandolos en formatos emblematicos como el noticiario. En la
hipertelevision, sin embargo, este tipo de periodismo se desplaza a
programas de prime fime disfrazados de rigurosidad y seriedad.

Descontextualizacion fragmentada

Aunque el discurso fragmentario ha sido, desde sus inicios, una de
las caracteristicas de la television, en la posmodernidad el género

88



El género informativo: formatos

informative se ha disgregado en mil pedazos, llegando a
descontextualizar la informacion a favor del fragmento vy del
aspectaculo.

L.a descontextualizacién fragmentada favorece la presentacion de
hechos y asuntos en forma de “informacién capsula” (sound bites),
acorde al ritmo rapido exigido por los medios audiovisuales, sin que
se ofrezca informacion sobre las complejas posturas acerca de los
temas, ignorando o minimizando hechos que los televidentes, como
ciudadanos, “deberian conocer para ejercer sus derechos
democraticos” (Lozano Renddn, 2004: 104).

Para Rincon (2007: 3), ahi radica el verdadero problema, ya que
“informar para television es un asunto de frases, de testimonios breves,
de relatos fragmentarios. La Idgica televisiva hoy impone el imperio
de los 50 segundos como temporalidad de la informacion.

Por esta razdén, se privilegia el pensamiento de urgencia, la opinidn
eslogan, la frase contundente, los sondeos de opinidn, las realidades
esquematicas que son posibles de contar en el menor tiempo”.

La fragmentacion implica, ademas, una simplificacion de la informacion,
qgue se ve despojada no solamente de los elementos gue permiten
al espectador una reflexion en profundidad sobre los temas, sino
también de todo el conjuntc de elementos situacicnales, las causas,
las consecuencias, las influencias y los elementos en comudn con otras
noticias. A cambio, revisten el discurso de estereotipos sin matices,
de generalizaciones que no diferencian tonalidades v de visiones
unidimensionales sobre la realidad. La descontextualizacion
fragmentada, por ofro lado, impide el periodismo de investigacion,
incompatible con la velocidad y el esquematismo.

Salto de los argumentos de las noticias a programas no informativos

En ocasiones las noticias se espectacularizan, por causas diferentes
y variadas. La cobertura sensacionalista y el amarillismo pueden
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contribuir, como hemos visto, pero también la posibilidad de que
traspasen las fronteras del macrogénero informativo y se adapten a
otros géneros, como el del entretenimiento, dentro de la modalidad
del infoentertainment (programas de humor, magacines de tonos
comicos, efc.)

Banalizacion

Omar Rincon considera que el estilo mas habitual del discurso
informativo de television es de caracter light debido al tipe de sociedad
gue impera en el siglo XX!. La busqueda del hedonismo en detrimento
de los verdaderos problemas sociales, la ausencia de pensamiento
y reflexion y el triunfo de lo inmediato y superfluo favorecen el desarrolio
de la economia del entretenimiento.

Esto conlleva una cultura de la inmediatez y la banalizacion, donde
el discurso periodistico resulta “ligero, superficial, leve, de lo efimero
y sin consecuencias que satisface las exigencias de banalidad de una
vida que se diluye entre el caos del capitalismo, la miseria extensiva
y el sindrome del consumismo como estrategia de felicidad” (Rincdn,
2007: 5).

Redundancia

E=n paralelo a la banalizacion, para hacer mas digerible la informacion
y conseguir que el espectador no se aburra y desconecte por una
excesiva acumulacion de datos, se recurre a la redundancia y a la
reiteracion.

La polifonia de voces, habitual en el telediario y en revistas de
actualidad, permite que el presentador principal dé unos datos que
mas adelante seran reiterados por otros redactores, por los textos en
off y por las fuentes entrevistadas. Ademas, los adelantos de la
informacion (titulares, pildoras de suspense...) aumentan esa
redundancia.
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Fig. 4. Elementos propios del infoshow

presente

Amarillistio

Formatos del infoshow

El infoshow vy el informativo de entretenimiento (infoentertainment)
invaden programas consolidados en la historia de la television, como
noticiarios, revistas de actualidad, reportajes de investigacion,
programas de debates o enirevistas, magacines, lafe shows,
etcétera. Aungque también generan nuevos formafos, aun sin
consolidar, a partir de hibridaciones y combinaciones diversas. Es
habitual, en la hipertelevision, encontrar programas con:
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L]

Formatos hibridos entre docusoap, reportaje de investigacion,
magacin y reality show. Bajo la apariencia de un informativo de
actualidad (nacicnal o local) se ofrecen, en directo, casos de la
vida real, historias de actualidad, reconstruccién de sucesos, camara
oculta y otras posibilidades. Algunas de los sucesos son realmente
noticias informativamente interesantes, pero su lratamiento es
bastante peculiar. Otros contenidos son informaciocnes con pocos
valores noticiosos.

Formatos hibridos entre periodismo de investigacion y docudrama
rosa. Ofrecen las técnicas del periodismo de investigacion
mezcladas con temas de escasa o nula repercusion social, dentro
de la esfera de lo privado, unido a noticias en torno a figuras
populares o famosas por motivos mas o menos meritorios.

Formatos hibridos entre reportaje, entrevista y coloquio, con
tematicas cercanas a la actualidad informativa, pero con conteriulios
habituales de programas de entretenimiento (artistas, concursantes
de realities, deporlistas, efcéiera).

Infohumor. Ofrecen una mezcla del formate v la tematica del
noticiario -0 de informativos tematicos- con marcadas y contundentes
claves de humor. Aqui el entretenimiento practicamente hace
desaparecer la informacién, aunque los personajes, los temas vy
los escenarios coincidan, la mayor parte de las veces, con la
actualidad informativa reflejada en los telediarios.

Formatos hibridos entre el reportaje y los programas de variedades,
con temas elegidos segun los criterios del entretenimiento, dejando
en un segundo plano los informativos.

El noticiario en Ia hipertelevision

El informativo de television en la hipertelevision sigue la mayoria de
las pautas del infoshow, aunque destacan en gran medida la
espectacularizacion de la informacion, el sensacionalismo, el
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amarillismo, el usc de técnicas propias de discursos ficcionales, la
emotividad v la descontextualizacion fragmentada.

Perc ademas, en el caso del noticiario, existe un género televisivo
gue se imbrica y se funde de una forma especial. Se trata de la
publicidad, que en la paleoctelsvision fue el género mas alejado del
informativo, y en la neotelevisién comienza a acercarsele timidamente
al principio y de forma mucho mas contundente en la hipertelevision.
Como reflejan las investigaciones de Fernandez Blanco (2007 y 2008),
la publicidad se inmiscuye en los telediarios a partir de tres formulas
esenciales:

°  Laos informativos diarios se apropian de estructuras retéricas y logicas
discursivas propias de la publicidad. Los titulares y resUmenes de
las noticias se organizan como verdaderos esloéganes publicitarios,
utilizando  adjetivacion, frases hechas, hipérboles, metaforas,
metonimias, paradojas vy ofros mecanismos propios de la
construccién publicitaria.

= La concepcion y expresion de la realidad informativa se construye
a partir de la l6gica publicitaria, encontrando un punto de confluencia
donde ambos discursos giran en tormo a un gje basico gue organiza
los contenidos de la noticia; se dirige a un fargef concreto, con unos
objetivos especificos.

o La concepcion narrativa del telediario se aproxima a la de los spots
publicitarios. El ritmo, la fragmentacion v la duracion de las noticias
y los elementos formales gue se incorporan convierten a la
informacion en “un género espectacular basado en el flash y el ritmo
trepidante de la estéfica videoclip, mas propia de los spots”
(Fernandez Blanco, 2008: 227).

De este modo se consiguen noticias que se asemejan a spots
informativos, a pesar de gue sus contenidos discurran por senderos
ajenos a la publicidad, mezclandose, dentro del espacio del noticiario,
con la infroduccian otros componentes que se refieren directamente
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a marcas y otros productos publicitarios que pueden expresarse de
dos modos distintos:

« Publicidad interior. Los informativos introducen, desde la
neotelevisidn, algunos spots, patrocinios y autopromociones, que
fragmentan el discurso informativo, interrumpiéndolo o estableciendo
paréntesis entre noticias.

» Publicidad encubierta o publicity. Cada dia mas noticias se centran
en marca de productos comerciales, empresas y organizaciones
tanto estatales como no gubernamentales. No corresponden al
paréntesis de un spof televisivo, sino que la misma noticia sirve
como plataforma publicitaria.

Nuevas tendencias del reportaje

Los reportajes en la hiperielevisidn se revisten de las caracteristicas
del infoshow. El sensacionalismo y el amarillismo presiden la mayoria
de las tendencias, que se acortan y fragmentan, en detrimento de
los grandes reportajes de investigacion habituales en la
paleotelevision.

La revista de actualidad esta perfectamenie consolidada como un
formato riguroso vy serio, cuya pervivencia se extiende a lo largo de
la historia de televisién. Sin embargo, la férmula evoluciona en la
hipertelevision a lo que se denomina new magacin, en tires
direcciones distintas y complementarias (Barroso, 2002: 7-8):

a) Se da protagonismo al estudio (o platd), sobre todo para incluir
debates o entrevistas relacionados con el reportaje emitido. Ademas,
se busca la interaccion con el espectador.

b) La orientacion de los temas se amplia: no solamente interesa la
actualidad informativa en sentido literal, sino gue también se incluyen
asuntos de preocupacion social (sucesos, divulgacion cultural,
elcétera).
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c) Se explota, al maximo, la personalizacion narrativa para potenciar
la identificacion del espectador. Se trata de una estrategia en la
gue un sujeto ¢ grupo social se convierte en el protagonista de
unos hechos generales sirviendo de hilo conductor a todo el relato
informativo.

Por ofro lado, a principios del siglo XXI el reportaje de investigacion
de caracter serio convive con un pseudo-reportaje de investigacion,
que utiliza elementos propios del infoshow, caracterizado por el
sensacionalismo y el escandalo como elemenio comercial de
atraccidn de grandes audiencias. Formalmente se recurre a las camaras
y microfonos ocultes, combinados con espectaculares debates que
constituyen vehementes e iracundas polémicas en torno al tema
investigado (Mercado Saez, 2005: 2).

Evolucidn del documental

La evolucién natural del documental se desarrolla por senderos de
contaminacion y sincretismo con otros discursos informativos, como
el reportaje televisivo ¢ la entrevista. Estas contaminaciones se explican
por la limitacidn discursiva impuesta por las caracteristicas canénicas
del género, sobre todo aquellas que obligan a la ocultacidn del sujeto
de la enunciacién.

Para promover elementos de identificacion, el documental de
television puede incluir un narrador intradiegético que, al implicarse
en los hechos relatados, se inmiscuye dramaticamente dentro del
discurso. Este narrador se organiza como representante del sujeto
de la enunciacion, por lo que el ocultamiento de esta figura se sustituye
por una subrayada evidencia. Por ello, la funcion expresiva, ademas
de la referencial propia del género, tendria un gran protagonismo, ya
qgue el narrador impregna -en muchos casos- de elemenics de
subjetividad el relato, dominado entonces por la focalizacién interna.

Por otro lado, la presencia de oiras variables narrativas afiaden las
funciones fatica y conativa, a causa del fenémenac de interpelacion
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al espectador real. La utilizacién de entrevistas o de totales de
personajes que intervienen o no en la diégesis desarrollada, asi como
los elementos iconicos o sonoros de interpelacidn que configuran la
presencia de un receptor discursive o narrataric (homodiegético o
heterodiegético), permiten rastrear las huellas del sujeto de la recepcion
en el discurso documental.

El debate en la hipertelevision

A partir de las posibilidades del debate televisivo para generar polémica,
la hipertelevision, tan a favor de la espectacularizacion y el
sensacionalismo, adopta este género entre los mas asiduos,
haciéndolo evolucionar hacia dos variedades relacionadas:

> El debate docudramatico. En este caso no es tan importante el tema
sobre el gue se debate como la propia confrontacidn entre dos
grupos de polemistas. Por un lado, personajes populares por
cuestiones variadas (profesionales del espectaculo televisivo
habituaimente) y por otro cludadanos andnimos y desconacidos,
moderados por un presentador que hace las veces de juez.

- El debate amarillo. Cuando los temas que se debaten enftran en
la esfera de lo insdlito, extravagante o rozando tematicas de cronica
negra con fratamientos manigueos abordados desde posturas
axtremas e irreconciliables, se puede considerar un tipo de debate
propio de la hipertelevision. Los gritos, insultos, la superposicion
de los turnos de palabra, e incluso las peleas fisicas son habituales
en este modelo.

La entrevista en la hipertelevisidn

Los personajes que son objeto de una entrevista pertenecen,
habitualmente, a esferas de notoriedad, es decir, suelen ser -al menos
dentro del género del informativo- personas célebres, reconocibles
0 con responsabilidades sociales: politicos, pensadores, cientificos,
artistas de la alta cultura vy la cultura popular, deportistas, etcétera.
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Sin embargo, a partir de la nectelevisidn y con el triunfo del género
docudramatico, va no es necesario ser alguien meritoric para
convertirse en objeto de la entrevista, pues es en si misma un ritual
de consagracién. La relacidn con el hacer (profesional, institucional,
artistice) se elimina, y lo importanie empieza a ser el estar televisivo,
el salir en television sea cual sea el motive. A partir de ahi todo vale,
y en la entrevista del personaje andnimo, sin esa carga del hacer, se
produce una tendencia al destape fotal. El entrevistado no célebre
suele adolecer de una compulsion a decirlo todo desnudando sin limites
su propia intimidad.

Tradicionalmente en la paleotelevision, el binomio mas habitual en
las entrevistas de television era el presentador-periodista quasi invisible,
o al menos, con [os elementos de subjetividad lo mas disminuidos
posible, frente al estrevistado-estrella, una figura con una fuerte carga
de popularidad o un cargo politico, social ¢ econdmico imporiante.
Pero en muchas ocasiones, en la hipertelevision, el binomio puede
modificar su peso: el inferés por un entrevistado poco © nada popular,
sin ninguna relevancia social, politica o cultural se equilibra con un
presentador estrella, cuya fuerte personalidad es suficiente garantia
para el espectador a la hora de elegir invitados.

Fig. 5. Los géneros informativos en la hipertelevisidn
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Capitulo 4

El género ficcional: formatos

La necesidad social e individual de consumo de relatos que ha
caracterizado al ser humano de todas las épocas encuentra en la
television un pertinaz filén, con una oferta sin precedentes en anteriores
modos de representacion. Las tradicionales formas narrativas (la
literatura y el teatro sobre todo, y posteriormente, el cine) han
sedimentado el terreno para el desarrollo de relatos independientes
y serializados. Pero el enorme volumen de la produccion de ficciones
televisivas y su ingente expansién, unida a la facilidad en los procesos
de recepcion, hace que un fendmeno que durante anos ha sido
ocasional o temporal se haya convertido, en la sociedad
contemporanea, en un hecho regular, inscrito en la cotidianidad diaria
de los individuos.

Los espectadores contemporaneos, gracias a la ficcion televisiva,
consumen mas relatos en una sola semana que los sujetos de épocas
precedentes en un ano, o incluso en toda una vida (Williams, 1992:
53). Pero esta dimensién cuantitativa ofrece grandes consecuencias
en la investigacién cualitativa, ya que los relatos de television
constituyen un instrumento esencial a la hora de analizar la cultura
y la sociedad que los emite y los consume. Habria que considerar
que “alimentando un enorme volumen de produccién y de oferta de
historias, directamente disponibles y aprovechables en cada momento
de la jornada diaria, la televisién ha hecho mucho mas que simplemente
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aduenarse de, y ejercitar, una funcion que pertenecia y pertenece a
otros sistemas narrativos: ha dado lugar a una narrativizacion de la
sociedad en proporciones absolutamente inauditas” (Bounanno, 2002:
79).

Los programas televisivos de ficcion brindan un conjunto de férmulas
heterogéneo y variable, sujeto a modas, tendencias y cambios en los
gustos de la audiencia. Por ello es necesario considerar a la produccién
ficcional de television como un hipergénero que ofrece diversos
subgéneros y formatos. Por un lado hay que atender a las profundas
diferencias culturales entre los distintos contextos de produccion, y
por otro, incluso dentro de un mismo entorno, la multiplicidad en las
estrategias y estilos narrativos. Por ello, puede afirmarse que la ficcién,
en television, es mucho mas que un corpus coherente y homogéneo:
naturalezas institucionales, politicas productivas y estrategias de
posicionamiento de las cadenas por un lado y, sobre todo, pluralidad
de las férmulas y de los géneros; “todo ello son factores que militan,
por asi decirlo, a favor de la diferenciacion” (Buonanno, 1999: 66-67).

La ficcion televisiva, por su nacimiento durante el siglo XX, en plena
expansion del relato cinematografico, es heredera de otras muchas
narraciones de ficcion ya consolidadas a lo largo de siglos de desarrollo.
Asi, la literatura oral y escrita, el melodrama decimondnico, el teatro
naturalista, el cine clasico de Hollywood, los seriales radiofonicos y
la novela grafica contribuyeron, en gran medida, a organizar los
elementos narrativos esenciales de la ficcion catédica.

En la década de los afos 40 del siglo XX se produce una union entre
la potente industria cinematografica hollywoodiense y la radiofénica.
En este momento, la publicidad entra en accién dentro de los medios
de comunicacién de masas, organizando fuertes cambios en los
procesos de produccion y emisiéon de los productos audiovisuales. El
resultado se materializ6 en la incipiente television, potenciando un tipo
de productos de ficcién que iba a permitir un enorme desarrollo del
género mas popular, el del melodrama, modernizado y distribuido
electronicamente. El folletin televisivo se convierte en “un novedoso
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producto industrializado de consumo para la mujer y el hogar, que
ha venido al mundo como vienen siempre los primogeénitos, con un
pan bajo el brazo, y en este caso la aportacién del recién nacido es
convertirse rapidamente en el vehiculo publicitario por excelencia”
(Rodriguez Merchan, 1993: 139).

Las funciones del relato televisivo se organizan en tomo a cinco grandes
nucleos:

a)

Funcién fabuladora: la necesidad de consumo de narraciones por
parte del ser humano es cubierta por los relatos emitidos por
television. Muchos de ellos retoman géneros y formulas tradicionales
(policiaco, romantico, aventuras...), convirtiéndose asi en los
herederos de relatos de otros sistemas de produccién. La
necesidad de evasion a través de la recepcion de relatos que recrean
otros mundos alternativos al real, con personajes que terminan
siendo familiares es consustancial a la funcion fabuladora.

Funcion formativa: el relato tradicional se ha caracterizado, en
muchas ocasiones, por su funcion didactica y moralizante. La ficcion
televisiva hereda esa posibilidad, aprovechada en algunas
ocasiones por telenovelas, series infantiles y otros relatos con
pretensiones edificantes.

Funcién de construir modelos: los personajes, situaciones y acciones
de los programas ficcionales de televisién organizan una serie de
modelos que son facilmente imitables por parte de los
telespectadores.

d) Funcién de referencia social. En una sociedad dispersa, con

fragmentaciones de experiencias, cambios demasiado rapidos y
sin sistemas unitarios de valores, la ficcion televisiva ejerce una
funcion de referencia social, de elementos compartidos de
significados. Frente a funciones basicas de ficciones literarias
basadas en la huida de la lo ordinario, en la ficcion televisiva hay
un encuentro con una realidad cotidiana comun. Las referencias
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sociales suelen ser desiguales segun varien los estratos
econdémicos, generacionales o culturales, por lo que la fragmentacion
de las audiencias no tiene por qué ser un impedimento.

e) Funcién de identidad cultural. Las series de television, gracias a
la captacién de audiencias que se miden en millones de personas
y que se ubican en diversas localizaciones sociales y espaciales,
sirven también para preservar y reconstituir ambitos de significados
compartidos por una comunidad. Las series, como elementos
pertenecientes a la cultura popular, registraran las evoluciones y
los cambios, articulandolos en los modelos de referencia y en los
esquemas de experiencia ya consolidados, pero se opondran a las
transformaciones radicales de mutacion cultural. “La ficcidn
aparece como intérprete de la comunidad, lugar del regreso,
expresion y reafirmacion de los significados compartidos”
(Buonanno, 1999: 66).

La serialidad

Cualquier acercamiento a la ficcién televisiva obliga a detenerse en
el concepto de serialidad. Durante los primeros afnos del medio ya
se comprobo el poder fidelizador de la produccién en serie. Desde
entonces, ficcion, televisién y serialidad han organizado un trio
practicamente inseparable, que preside los productos mas populares,
longevos y emblematicos.

La radio -primer medio de masas de ambito doméstico- alcanza su
popularidad en los afios que preceden a la invencion del televisor,
precisamente cuando se consolidaron diversos géneros: ademas del
programa de variedades, el musical y el documental, triunfan los
seriales, el western, la audio-adaptacion de peliculas de Hollywood,
los programas de humoristas y las comedias. Muchos de estos
programas poseian un marcado caracter serial por lo que, con la llegada
de la televisién, el publico se habia habituado a un tipo de programas
que requeria una fidelidad diaria y que permitia una lealtad a un
producto familiar y conocido.
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El concepto de serialidad es esencial para entender las dinamicas
narrativas de la television. Omar Calabrese lo relaciona con otros
productos en la historia de la produccion humana, explicandolo desde
criterios econdémicos. Asi, la serialidad seria un modo de
estandarizacion, entendido como “aquel mecanismo, relativo a la
produccién de objetos (y también a la produccién de entretenimiento
como los libros, las peliculas, los programas de televisién) que permite
producir en serie, a partir de un prototipo” (Calabrese, 1992: 93).

Umberto Eco, por otro lado, relaciona la serialidad con la cultura de
masas, destacando dos elementos clave: la repeticidn y la innovacion.
La repeticion de elementos familiares para el espectador seria la
responsable de la facilidad de la lectura y la interpretacién, asi como
del placer del reconocimiento; mientras que la variacion de las situaciones
y las tramas conlleva la apariencia renovada y diferente de cada unidad.
Considera que la dinamica que rige a los productos de la comunicacion
de masas posee una estructura iterativa (Eco, 1985: 129).

El serial televisivo, sea de la modalidad que sea, posee una serie de
normas que lo rigen y sirven para identificarlo como género
narrativo. Desde sus inicios existen unas caracteristicas que se han
mantenido practicamente inmutables, como el sentido periddico fijo
en la emisidn, las franjas horarias de prime time, las férmulas dentro
de la estructura narrativa, etcétera.

Frente a otros productos de ficcion televisivos, como las tv movies,
que poseen como antecedente el cine de Hollywood, los referentes
mas cercanos al serial televisivo fueron las narraciones radiofénicas
de los anos 30, las populares radionovelas, que convivieron con la
television hasta el comienzo de los afos 60. A partir de esta década,
el serial icénico se independiza, ejerciendo “de enterrador-fratricida
del género radiofénico y se transnacionaliza alcanzando, por derecho
propio, los prime-time de las grandes cadenas televisivas envolviendo
de lujo, dinero y pasiones a sus personajes y ampliando su tematica,
hasta entonces fundamentalmente familiar, al mundo de los negocios
y de la corrupcion social” (Rodriguez Merchan, 1993: 139).
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Las modalidades que presentan los productos seriados de television
han ido ampliandose con el tiempo. Si durante anos la ficcion televisiva
ofrecia, casi de forma unica, programas con estructura serial 0
episddica, en la tercera generacion televisiva o hipertelevision sera
necesario organizar una tipologia mucho mas compleja:

a) Ficcién serial: los mismos personajes ocupan la totalidad del
programa, ofreciendo las tramas que se complican, entrelazan y
alargan a lo largo de toda la serie, 0 a lo largo del conjunto completo
de capitulos.

b) Ficcion serial por arcos de episodios: las tramas se van cerrando
después de un arco determinado de capitulos (0 en una
temporada) y se van abriendo otras nuevas que se desarrollaran,
a su vez, en otro conjunto de episodios.

c¢) Ficcién secuencial: cada entrega o capitulo, desarrollado con una
independencia cercana a la ficcidbn episddica, termina con
elementos de las tramas sin concluir (cliffhanger), que remiten
necesariamente al comienzo del siguiente.

d) Ficcion episddica o capitular: cada entrega o capitulo posee tanto
el comienzo como la conclusion de las distintas tramas y subtramas.
Los elementos constantes, necesarios para la concepcion seriada,
vienen a partir de la repeticion de componentes narrativos:
caracteristicas de los personajes, relaciones entre ellos, espacio,
situaciones, etcétera. También se denomina serie de capitulos
autoconclusivos.

e) Ficcion episddica con tramas secundarias seriales. La trama principal
es de caracter episddico, por lo que la independencia entre las
distintas entregas esta bastante marcada. Sin embargo, una o varias
tramas secundarias pueden tener un caracter serial (durante todos
los capitulos o bien por arcos de episodios).

f) Ficcion episédica fragmentaria. Cada capitulo posee varias
tramas argumentales independientes que se desarrollan, sin
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cruzarse, desde la presentacion hasta el desenlace, sin dejar huella
en los siguientes episodios.

g) Ficcion microepisddica o programa de sketches: cada entrega posee
un numero de mini-relatos episddicos, independientes del resto de
los que aparecen en el mismo capitulo. Los personajes, sus
caracteristicas, el espacio y otros elementos narrativos se
mantienen constantes.

h) Ficcion antolégica: la repeticion esta restringida al titulo general del
programa y a componentes relacionados con la tematica. Los restantes
elementos narrativos (personajes, tramas, situaciones, espacios, etc.)
poseen un caracter completamente auténomo y episadico.

Tipologia de los formatos ficcionales

Entre los distintos formatos que se incluyen dentro del hipergénero
de la ficcidn televisiva conviven los que corresponden a modelos de
produccion y programacion perfectamente consolidados a lo largo de
la historia del medio, junto a otras formulas mas recientes y aun sin
consolidar. Dentro del primer grupo podrian considerarse los
siguientes tipos de formatos ficcionales:

Telecomedia o comedia se situacidon. La comedia de situaciéon
responde a un formato profundamente consolidado a lo largo de la
historia de la television. Posee una duracién cercana a los 25 minutos,
con una estructura narrativa episédica y un nimero de personajes
fijo y limitado.

Soap-opera. Programa dramético de caracter serial por arcos de
episodios, y final abierto. El numero de episodio puede cubrir varias
temporadas durante periodos intermitentes de tiempo. Cada capitulo
oscila en torno a 45 6 50 minutos de duracién

Telenovela. Formato dramatico con estructura serial y final cerrado.
Posee un abultado numero de episodios concentrado en una unica
temporada, y su duracién corresponde a una hora televisiva.
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Antologia. Serie de capitulos independientes que no poseen
elementos de la historia en comuan: ni personajes, ni espacio, ni el
momento temporal coinciden de una entrega a otra. Solamente el
género y la tematica general los unifica.

Series dramaticas o de accion. Pueden contemplar férmulas seriales
o mixtas (serial con arcos de episodios, secuencial, episédicas con
tramas secundarias seriales, etcétera). Responden a un formato con
una duracion igual o superior a 45 minutos.

Miniserie. Son series dramaticas con un limitado nimero de capitulos
concebidos con estructura serial. Sus antecedentes estan en el cine
y en la novela, acercandose muchas veces a esta ultima desde el
punto de vista de los contenidos, ya que la miniserie constituye un
formato ideal para las adaptaciones literarias.

Telefilme o tv movie. Es un relato unitario e independiente con una
duracion en torno a los 90 minutos. Su modelo de referencia es el
largometraje cinematografico de ficcién, aunque les separan
diferencias en relacién a los procesos de produccién y en la
configuracion narrativa.

Teleteatro o teatro filmado. Son piezas independientes que
provienen de adaptaciones teatrales para television, respetando las
unidades dramaticas (teleteatro) o filmaciones teatrales a partir de
representaciones en la sala ante el publico (teatro filmado).

La comedia de situacion

Llamada por algunos “comedia enlatada” (Alvarez Berciano, 1999),
pero popularmente conocida como sitcom, la comedia de situacion
se remonta a los origenes mismos de la television.

Aunque nace en Norteamérica, se trata de un producto transnacional
cuyo consumo Yy produccion se extienden rapidamente a la mayoria
de los paises desarrollados.
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La configuracién y antecedentes narrativos estan ligados a la radio
y a algunas manifestaciones teatrales. Hay que tener en cuenta que
anos antes del desarrollo de la television, la radio era el medio de
comunicacién que mas receptores captaba. Por ello exportd a la
television elementos de formato y argumentos, formulas y programas,
asi como profesionales y la experiencia en captar audiencias. Los
programas de variedades radiofénicos -espectaculos compuestos por
actuaciones musicales, momentos comicos y breves episodios
dramaticos- junto con el serial radiofénico o radionovela, que combina
los argumentos de aventuras o melodramaticos con otros en clave
de comedia, son formatos claves para la configuracion de las comedias
de situacién. También el teatro popular (vodevil) y el stand up o
actuaciones de humoristas que relataban sobre un escenario un chiste
tras oftro.

No podemos olvidar tampoco que en el teatro del Siglo de Oro ya
existia la llamada “comedia de situaciones”, caracterizada por el ritmo
rapido en la accion y una intriga enrevesada, asi como la
superficialidad en la definiciéon de los caracteres de los protagonistas.
La rapidez con que se pasa de una intriga a otra, la sorpresa, las
equivocaciones y los golpes de efecto hacen de este género un
antecedente claro del producto televisivo.

La telecomedia, en sus inicios, estaba mucho mas cerca de lo que
podriamos llamar la comedia de variedades (comedy variety), donde
el peso de la continuidad narrativa se perdia en favor de un espectaculo
fragmentado con nucleos marcados por el humor en sus multiples
formas -sketches, mondlogos tipo stand up, imitaciones y parodias-
combinandolo con otros elementos de diferentes géneros (actuaciones
musicales, nimeros especiales con estrellas invitadas...). Poco a poco
el argumento va ganando peso y el show de variedades va engarzando
una situacién cémica tras otra, o un sketch tras otro, pero
relacionados con el mismo tema. Las actuaciones musicales y los
personajes especiales invitados van perdiendo peso, pero no
desapareceran del todo y ambos constituiran dos rasgos peculiares
del género de la sitcom.
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Hay que tener en cuenta que en esta evolucion influyen en gran medida
los elementos relacionados con la produccién: en sus inicios la comedia
de situacion se grababa en directo desde Nueva York, pero pronto
paso a realizarse en Hollywood, lo que contribuy6 al caracter industrial
y estandarizado.

En los Estados Unidos -lugar donde la sitcom posee un lugar
privilegiado- el valor estratégico de este producto radica en su
rentabilidad, ya que los bajos costes de produccién y la posibilidad
de su emisién en cadenas, paises y épocas diferentes, mueve cifras
millonarias: “una comedia televisiva es pues, antes que nada, un hecho
econdmico” (Alvarez Berciano, 1999: 10). Es considerado un
producto manufacturado, concebido de forma industrial, realizado desde
concepciones tayloristas y condenado a responder en términos de
rentabilidad a las demandas de la programacion. “Calificar la comedia
de ‘enlatada’ pretende, por otro lado, subrayar de éste género televisivo
su caracter de producto industrial sometido a severas normas de
confeccion, y de aqui aquello que menos se aprecia en él: la
previsibilidad en la estructura de la narracién, en los contenidos
tematicos” (Alvarez Berciano, 1999: 11).

Asi pues, los sistemas de produccion y de recepcion apuntan hacia
una funcionalidad que simplifica estructuras y categorias narrativas,
abaratandolos programas y acercandolos a cualquier tipo de publico.
La sitcom es un producto que explota una situaciéon narrativa simple
con componentes formales estrictamente funcionales: la historia repite
una féormula con leves y previsibles variaciones y la planificacion,
montaje y configuracion del espacio estan a su servicio. Se
caracteriza por los didlogos muy cortos, agiles y orientados hacia el
gag humoristico.

Configuracion narrativa

La comedia de situacion es un relato de ficcién televisiva que presenta
una coleccidn acotada de personajes fijos en un conjunto amplio de
episodios, con una duracion de 22 minutos aproximadamente.
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Constituyen series que mantienen relaciones temporales
indeterminadas entre los distintos capitulos y carecen de elipsis
biograficas en cuanto a los personajes protagonistas. Son conocidos
como productos de estructura recurrente, ya que las entregas son
argumentalmente autbnomas, con principio y final absolutos, emitidas
periédicamente e intercambiables entre si. Los acontecimientos de
un dia no dejan huella en el siguiente.

La base genérica de la sitcom es la comicidad, que viene dada por
el caracter estereotipado de los personajes y por la manera de
involucrarse éstos en situaciones absurdas y divertidas.

Generalmente las comedias de situacidon se caracterizan por
elementos de cotidianidad: las circunstancias domésticas, las rutinas
laborales, la ambientacion centrada en lo familiar y las situaciones
predecibles son la base de la accidén, que corresponde a esquemas
simplificados pues el elemento humoristico descansa la mayor parte
de las veces en la caracterizacion de los personajes y en los dialogos.

Precisamente los elementos narrativos mas inmutables y repetitivos
-una situacion permanente y unos mismos personajes- favorecen la
fidelidad del espectador, mucho mas libre a la hora de visionar una
sitcom que ante una produccion dramatica de caracter serial. Otro
rasgo narrativo que, asimismo, favorece la constancia del receptor
televisivo es el reconocimiento de recursos repetitivos: las situaciones
similares y el caracter estereotipado de los personajes provocan
muchos momentos comicos reconocidos solamente por el espectador
habitual de la serie.

Debido a la brevedad de cada episodio, el conflicto se presenta muy
pronto, mientras que el desenlace se resuelve rapidamente al final,
aprovechando casi toda la duracion como nudo. La composicion
narrativa es muy simple, con pocas tramas secundarias. Las
desviaciones sobre lo que podriamos considerar la estructura clasica
del relato de ficcion son varias: los prélogos, epilogos y los golpes
de efecto.
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La inclusion de un proélogo (teaser o intro) que precede a los titulos
de crédito es un elemento caracteristico de las telecomedias. En
algunos casos puede introducir algunos componentes de la accion
del capitulo que se desarrollara a continuacién. En otros, por el
contrario, resulta descontextualizado del resto del episodio,
convirtiéndose asi en un segmento permutable con otros distintos
pertenecientes a otros capitulos.

Epilogo o tag: elemento que sirve de resumen simbdlico del capitulo
y reflexion final de la situacién o simplemente de complemento
humoristico. En este caso suele mantener una clara independencia
con respecto a la accion ya terminada. En algunas ocasiones el
epilogo favorece la dimensién humoristica en detrimento de la
funcion narrativa y de la identificacion primaria. Esto suele producirse
con la tendencia de rematar los episodios con los fragmentos
conocidos como “tomas falsas”, unas pequenas escenas donde
los protagonistas se desdoblan presentandose no solo como
personajes, sino también como actores interpretando su papel,
mostrando equivocaciones, carcajadas a destiempo o despistes
variados.

Presencia de golpes de efecto -o complicaciones de la trama a modo
de puntos de giro- que se sitian justo antes de las pausas
publicitarias (u otros lugares) para acrecentar el suspense y asegurar
la fidelidad del espectador.

Los personajes habituales forman un pequefio grupo que vive o
trabaja en el mismo espacio, relacionandose por lazos laborales,
familiares, o amistosos. Son planos, simples y unidimensionales,
sin apenas evolucion. Fisicamente encontramos dos tipos
opuestos: por un lado estan los que intentan llamar la atencién del
espectador por una cualidad fisica caracteristica -aspecto ridiculo,
atlético, atractivo, o contrario a los canones de belleza- y por otro,
los que poseen una apariencia poco llamativa, subrayando la
cualidad de normalidad para conseguir una mas facil identificaciéon
narrativa secundaria.
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Debido a la corta duracién impuesta por el formato, a la simpleza de
las tramas y a las caracteristicas de produccion de estas series,
usualmente nos encontramos ante una galeria de personajes
estereotipados, con un comportamiento esquematico y repetitivo:
estamos ante roles bien marcados que siempre llevan consigo un modo
de hacer redundante.

El espacio en las telecomedias posee relaciones con el teleteatro.
Normalmente, a causa del presupuesto y de los disefios de
produccién, existe una unidad de lugar semejante a la puesta en escena
teatral y totalmente alejada de series dramaticas o de accion. El interior
es el lugar natural de la sitcom, con decorados muy similares de una
serie a otra: alegres, claros y de colores vivos con una evidente
sobreiluminacidon que favorece la ausencia de sombras duras o de
zonas oscuras.

Habitualmente el espacio de las teleseries es una casa, de la que los
personajes se salen muy rara vez. Pero no se trata de una casa
completa, sino que se accede a dos o tres estancias, ignorando el
resto. Los movimientos de camara son escasos y funcionales. En
ningun momento existe un uso creativo del espacio off, sin embargo,
éste no es solo el espacio sugerido, no registrado en el plano y
relacionado con otras partes del escenario donde se mueven los
personajes. Existe un espacio importante en muchas de las
telecomedias, que esta presente Unicamente a través del sonido. Se
trata del espacio de la recepcion, donde se supone que esta situado
el publico que rie y aplaude las acciones coémicas de los personajes.
Este elemento nos recuerda aun mas el concepto teatral de puesta
en escena pues condiciona el ritmo de los dialogos de los personajes.

Por otro lado, los movimientos de camara son muy poco abundantes
en este tipo de series, con predominio del plano/contraplano o de leves
movimientos supeditados al recorrido de los personajes. El uso creativo
de la cdmara, independientemente del movimiento de los actores, no
es un rasgo propio de las comedias de situacién. Existen, ademas,
planos totalmente estaticos, como en el caso del uso de imagenes
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de contextualizacion (exteriores de los lugares donde viven o trabajan
los personajes). Estos componentes iconicos tienen también otra
funcién: actian como signo de puntuacién para marcar elipsis
temporales.

En cuanto a la ordenacion temporal, las comedias de situacion reflejan,
de nuevo, una disposicion funcional: los acontecimientos se suceden
en un tiempo lineal con un caracter de vectorialidad progresiva, es
decir, en un orden continuo y homogéneo, marcado por una sucesion,
siempre hacia adelante, de los conflictos que componen las tramas.
No suele haber rupturas ni vueltas al pasado y si hay alguna, muy
raravez esta representada con significantes iconicos. Unicamente se
rompe esta regla en los episodios de evocacién (aquellos en los que
se aprovechan fragmentos de otros capitulos organizando uno nuevo
basado en recuerdos). Las excepciones fuera de estos casos suelen
ser minimas.

Las comedias de situacion desarrollan numerosas secuencias donde
la extension temporal de la representacion del acontecimiento coincide
con la duracion real del mismo. En este caso nos encontramos, una
vez mas, cerca de la representacion teatral: la unidad de tiempo se
suma a las que ya se han contemplado con respecto al lugar y a la
accion. Pero en muchas ocasiones, como en cualquier discurso
narrativo, se muestran elipsis que hacen que la accién se desarrolle
mas rapidamente y el ritmo sea mas agil. Otras veces se explican
por elementos de produccion (por la necesidad de acciones que
discurren en exteriores, por ejemplo). Ademas de reduccion de tiempo
mediante elipsis, pueden aparecer también resumenes o
recapitulaciones, condensando acontecimientos que no es posible
desarrollar en el breve formato de estos productos de ficcion.

Frente a la contraccion temporal, esporadicamente es posible hallar
ejemplos de dilataciones en forma de pequefas pausas: las risas en
off son tenidas en cuenta por los personajes, que detienen la accion
para que el didlogo posterior no sea ocultado por el sonido de las
carcajadas.
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La frecuencia o las relaciones de repeticion entre la historia y el discurso
son un recurso muy utilizado en las comedias de situacion. Los
personajes viven situaciones similares continuamente, y las acciones
se repiten hasta el cansancio. La representacién de acciones analogas
es la base para el reconocimiento: si una serie resulta familiar para
el espectador, sus personajes estan lo suficiente definidos para él,
el esfuerzo que tiene que emplear para seguir el argumento sera mucho
menor.

El problema de la enunciacion y del punto de vista estan solucionados,
de nuevo, de la forma mas simple posible: no existe un narrador que
cuente la historia, ni un personaje de la accién que canalice la
informacion de los hechos. Tampoco se acude a la focalizacién interna
sino que predomina la focalizacién omnisciente. La posicién de la
camara esta justificada desde un punto de vista de un espectador
frontal, por lo que, al igual que el espectador de teatro, se situa a éste
frente a la accién y no dentro de ella. Incluso en el campo/contracampo
de los dialogos el tiro de camara no corresponde al eje de las miradas
de los personajes sino que se mantiene la posicion central del patio
de butacas. En ningin momento se produce una subjetivacion de los
planos por parte de los personajes (Maqua, 1995).

El Unico elemento que separa a las comedias de situacion de otros
discursos donde también existe un afan de ocultacion de las huellas
del sujeto de la enunciacién y de la recepcion es la presencia de un
narratario, escondido generalmente en un espacio offy de caracter
coral, que se manifiesta mediante la respuesta a los momentos mas
comicos en forma de risas, carcajadas, aplausos o silbidos
enlatados. Sera siempre un narratario de caracter heterodiegéticoy,
casi siempre, invisible, a pesar de que el episodio esté grabado con
publico en directo.

Algunas comedias de situacién apelan al espectador real todavia de
forma mas abierta. Se trata de la mirada a camara manifestada por
algunos protagonistas en apartes y confidencias a un invisible y esta
vez mudo narratario.
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Las risas enlatadas

El conjunto de risas, aplausos, silbidos y otras expresiones que
subrayan y corean los chistes y situaciones cdémicas de los
personajes en las telecomedias, cuya fuente se mantiene en offy su
existencia tiene un caracter heterodiegético, se denominan risas
enlatadas y es el componente mas caracteristico y a la vez denostado
del género. Muchos las rechazan por considerarlas un procedimiento
infantil, por ser un falso simulador de la verdadera risa, o por constituir
un recurso excesivamente monaétono y repetitivo.

Fue la radio la pionera en incluir, a partir de los afios 30, las expresiones
de un publico en directo que asistia a la grabacién de shows cémicos
de humoristas. La primera vez se us6 por casualidad, pero después
se comprobd que la presencia de risas y aplausos contagiaba a los
oyentes en sus casas, y el programa funcionaba mejor. Ya el teatro
habia demostrado el éxito de una funcién jaleada y aplaudida
incondicionalmente por una clac contratada que animaba al resto del
publico.

También los procesos de produccion de las comedias de situacion
favorecieron la inclusién de risas de un publico que asistia, en directo,
a la grabacion del programa. La técnica mas habitual -desde Te quiero
Lucy, en los afnos 50- consistia en un dia de ensayo con los actores,
tres dias para el cierre del guion y el planteamiento de la produccion,
y otro para rodar con tres camaras ante un grupo de personas. El
uso de tres camaras permitia la grabacion con el publico en directo
pero supeditaba el capitulo a interiores y a un numero limitado de
espacios. También requeria que las escenas se alargasen y que los
cambios de vestuario y decorados fuesen muy rapidos. Por ello no
siempre era posible la asistencia de publico, aunque este hecho no
supuso la desaparicion de las expresiones extradiegéticas: “en
television, esta risa del publico se mecanizé y empaqueté” (Alvarez
Berciano, 1999: 40). Efectivamente, la risa fue organizada en catalogos
y enlatada para acompanar algunos momentos de las comedias de
situacién, que las tomaron como uno de los rasgos constitutivos y
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caracteristicos del modelo de sitcom americano, siendo imitado por
producciones similares de otros paises.

La recurrencia a las risas enlatadas modifica las relaciones entre el
espectador real y el discurso comico de la telecomedia. El fenédmeno
de la identificacion imaginaria permite la simulacién de un espectador
participe -de forma directa y supuesta- del propio espectaculo, mediante
un pacto comunicativo propio de la neotelevision (Guarinos, 1992: 24).

Por otro lado, las risas enlatadas constituyen una serie de
instrucciones que condicionan el visionado, organizando momentos
en los que el espectador real es empujado a reirse mediante el contagio
de una risa impuesta. Esta demostrado que una carcajada puede
arrastrar a otras, aun sin el condicionamiento que causa la primera.
Javier Maqua defiende que la risa espontanea, como acto reflejo
condicionado, puede estar motivada por un estimulo aprendido -similar
a la campana en el célebre experimento de Pavlov- donde las risas
enlatadas poseen la funcion de asociarse al gag humoristico y a la
situacion comica. Por ello, ain cuando los elementos humoristicos
desaparezcan, el sonido enlatado desencadenaria la risa en el
espectador, como un acto de obediencia y de sometimiento,
desviado de su verdadera naturaleza caprichosa, impredecible y
rebelde (Maqua, 1995: 138-139).

Taxonomia

Los diversos temas y recursos formales ofrecen heterogéneas
variaciones en las comedias de situacion. Es posible distinguir
diferenciaciones segun los procedimientos que se empleen en la
busqueda de la comicidad, aunque resulta habitual que una misma
serie utilice diferentes técnicas, originando modelos mixtos. De cualquier
modo, las principales férmulas de la comedia de situacion son:

* La parodia y la satira. Se utiliza la imitacion, la farsa y la ironia,
asi como el recurso de la caricatura, y sobre todo el sarcasmo con
propdsitos burlescos. Con la satira y la parodia se va mucho mas
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alla del humor, ya que se consigue una critica social, politica,
cultural...

» El slapstick recurre, sobre todo, a elementos fisicos y visuales, con
caidas, golpes, palizas, tortazos, atropellos y otros modos de
violencia cémica de caracter corporal. Es el resultado de una
ampliacion de efectos ya utilizados por el teatro, el circo y las
varietés.

» El gag. Similar al slapstick por la importancia de lo visual, la comedia
de gags se diferencia por la ausencia de violencia cémica,
centrandose mas en situaciones fisicas absurdas.

* El humor verbal. Corresponderia teatralmente a la conocida como
“‘comedia de salén” y se caracteriza por la sutilidad en los didlogos

y la subordinacion de la accién a la palabra.

* La comedia sentimental: el humor unido a la ternura, rozando lo
lacrimdgeno desde posturas ligeras.

+ La comedia negra: satiriza los defectos y la desgracia ajena. Se
caracteriza por una exagerada acidez con posiciones extremas y
sarcasticas en el humor. Se apoya en lo mas siniestro, en el tabq,
en temas como la muerte, el racismo, la enfermedad y el sexo.

* La comedia de caracteres: cada personaje funciona como un
arquetipo que se muestra de forma exagerada y ridicula para
producir un efecto comico en situaciones normales.

* La comedia de accion: opuesta a la comedia de caracteres. Aqui
los personajes no se definen de forma tan lineal, sino que van
cambiando segun las situaciones a las que se enfrenten. Se ven
supeditados a la accion.

» La comedia de personajes. Es un tipo de comedia de situacion que
desarrolla de forma mas tridimensional a los personajes principales.
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Aunque construir estereotipos es un recurso ineludible del género,
se puede configurar un personaje redundante con algunos
matices variables y elementos de evolucién.

La comedia de sketches. Revista de humor formada por
microhistorias cémicas alrededor del mismo personaje o mismo
grupo de personajes. La parodia y la satira son habituales en este
tipo de producto televisivo. Otros programas recogen un humor
adolescente, un tanto irrespetuoso y trasgresor. La caracteristica
narrativa principal es el sentido episédico no solo en cada entrega
del programa, sino también en cada uno de los sketches que forman
el conjunto de una emisién. Los personajes poseen una serie de
rasgos bien definidos, generalmente basados en el estereotipo, pero
los sucesos ocurridos en cada microunidad narrativa no dejan huella
en los siguientes. Se considera un programa de entretenimiento
mas que una verdadera comedia de situacion.

En relacién a la tematica que ofrecen los personajes que las
protagonizan, pueden recogerse las siguientes modalidades de
comedias de situacion:

Dramecoms. Son telecomedias donde se combinan las situaciones
humoristicas con las tramas de accion o momentos dramaticos.

Reality-com. Aunque la sitcom presenta situaciones basadas en
lo cotidiano, suelen caracterizarse por elementos de artificiosidad
que crean una impresion de irrealidad a causa de varios factores,
como los personajes sin matices y unidimensionales, la
presentacion, de familias modélicas (por cuestiones educacionales,
econdémicas y otros aspectos) y las risas enlatadas. Sin embargo,
a partir de los afos 70, el modelo de familia de clase acomodada,
educada y correcta fue conviviendo con otros elementos
socialmente mas reales como las referencias a conflictos
generacionales, econémicos o de género y otros elementos
realistas. Funcionaban como un reality show o un talk show
ficcional, con nucleos familiares en crisis aireando sus diferencias.
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Se llaman también comedias de familias blue collar o “cuello azul”,
para referirse a su origen proletario. Los protagonistas pertenecen
a clases medias y bajas, con personajes relacionados con el
desempleo, el trabajo precario, las malas condiciones econémicas,
y con el aspecto de gente comun huyendo de estereotipos
relacionados con la belleza fisica y la perfeccién.

» Ethnicoms. A partir de los afios 70, con la llegada del cable y la
segmentacion de los mercados, empezaron a buscar opciones
diferentes a la de la familia blanca de clase acomodada. La
comunidad afroamericana, por ejemplo, suponia una audiencia muy
numerosa en esa época. Asi empezaron a proliferar argumentos
en los que los protagonistas eran afroamericanos, buscando
demostrar que los negros podia también ser burgueses
acomodados, abogados o médicos y no solo delincuentes. En
realidad no fue una demanda social o politica lo que multiplicé las
comedias protagonizadas por negros en televisién, sino un dato
demografico y de consumo. Como las cadenas generalistas
empezaron a perder telespectadores de clases blancas, ilustradas
y acomodadas (que se subscribieron al cable y al satélite), las
nuevas sitcoms empezaron a mostrar otras problematicas y, sobre
todo, otro tipo de protagonistas, esta vez con tematica referida a
algun grupo étnico concreto.

» Comedias expresionistas. Cuando el realismo de la reality com da
paso a una parcela de inverosimilitud por moverse de la
convencion realista hacia terrenos mas propios del cartoon, da paso
al expresionismo doméstico. Aqui el espiritu prosaico se mueve
en terrenos resbaladizos, donde lo fisiolégico y el humor basado
en el feismo fisico y moral de los protagonistas son el centro del
relato. Asi, los personajes estan mas cerca de una caricatura
parédica. Se reflejan las clases bajas econdmica y culturalmente,
con historias cémicas por lo grotesco.

* Kidcoms. Se trata de un subgénero caracterizado por la presencia
protagdnica de nifios o chicos adolescentes.
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Fantasycoms, comedias fantasticas, generalmente en clave de
parodia.

Palcoms, comedias de grupos de companeros, amigos o colegas
que comparten un mismo trabajo o vivienda.

Nostalgicoms. Aunque el tiempo en el que se ambientan las
comedias de situacién viene marcado por un presente continuo,
una de sus variedades contempla la recurrencia a tiempos pasados,
a partir de un ejercicio de nostalgia.

Metacoms: reflexiones sobre las caracteristicas del género, de otros
géneros como los seriales o del medio televisivo. La comedia
reflexiva o metacomedia esta presente en la televisiéon desde sus
comienzos, tomando una especie de distancia critica, para juzgarse
a si misma a la vez que se rinde homenaje. Con tematicas
relacionadas con el mundo de los medios de comunicacion se
consigue ironizar o parodiar sobre éstos, sobre los profesionales
que los conducen y la cultura en la que se incluyen. Las parodias
de los géneros televisivos, de los programas o de los personajes
habituales de la televisién, han sido siempre un recurso cémico
muy recurrente en programas de humor.

Urbancom, opuesta a la Ruralcom, mucho mas sofisticada, con
tramas ligadas a grandes ciudades.

Work Comedy, si esta centrada en un grupo de personajes cuyos
lazos de unién son relaciones laborales, y las tramas giran en tomo
a problemas en el trabajo.

La soap opera

En los anos 50 del siglo XX, la industria cultural americana genera
un producto televisivo de gran repercusion, que ha pasado a la historia
del medio con la degradante denominacion de soap opera. Este
apelativo le otorga un recuerdo indisoluble con su nacimiento ligado
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a la publicidad. Para estas series de ficcion se penso6 en un target
femenino, por lo que la industria de productos de higiene y belleza
para la mujer y la casa se convirtié en el principal patrocinador.

Los antecedentes narrativos mas cercanos de la soap opera
provienen de la radio. El serial radiofénico o radionovela organizaba
un diseno estructural basado en la serialidad permanente a lo largo
de un abultado nimero de entregas diarias rematadas por golpes de
efecto que generan suspense. Este esquema narrativo es aprovechado
por las soap televisivas. Otra de las influencias importantes de la soap
opera viene a través de ciertas producciones cinematograficas
norteamericanas, cuyas tematicas son atravesadas por elementos
melodramaticos, como senala Gubern (1974). Entre las mas
importantes estan aquellos filmes que se centran argumentaimente
en una estructura familiar en conflicto por la tierra y sus riguezas como
Giant (George Stevens, 1956), The Big Country (William Wyler, 1958)
o This Earth is Mine! (Henry King, 1959); también los melodramas
romanticos con problemas juveniles y promiscuas relaciones
amorosas como Parrish (Delmer Daves, 1961), Splendor in the Grass
(Elia Kazan, 1961), Rome adventure (Delmer Daves, 1962); y por
Ultimo, los filmes de conflictos humanos y miiltiples pasiones desatadas
como All that Heaven Allows (Douglas Sirk, 1955), Peyton Place (Mark
Robson, 1957), Written on the wind (Douglas Sirk, 1957).

La estructura narrativa esta marcada por su configuracién estrictamente
serial. Cada uno de los capitulos desarrolla solamente una parte de
las tramas principal y secundarias, de forma que argumentalmente
carece de sentido para el espectador no iniciado y genera suspense
para el receptor fiel. La técnica de suspense, ademas, posee
caracteristicas adictivas para una audiencia que, en algin momento,
se interesa por alguna de las tramas planteadas. Su disefo de
programacion, generalmente en forma de tira diaria (programacion
horizontal de lunes a viernes), influye en la capacidad de fidelizacién.

Las tramas siempre quedan abiertas para que episodios posteriores
las completen, organizando una linea interminable de viejos y nuevos
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conflictos intercalados con otra interminable secuela de desenlaces
parciales que nunca llegan aresolverse del todo. Porque frente a otros
teledramas, como las telenovelas, la soap opera no ofrece la resolucién
de la totalidad de las tramas al final del ultimo episodio grabado. Hay
que tener en cuenta que la produccién de la serie no se plantea un
disefio totalmente cerrado, sino que el éxito o fracaso de los indices
de audiencia marcara el numero de episodios y temporadas. Existe
la posibilidad de alargar, modificar radicalmente o incrementar tramas
del planteamiento inicial de los primeros capitulos. Por ello éstas suelen
sucederse, sin cerrarse en ningun momento, hasta que criterios de
produccién deciden finalizar la grabacion de la serie. El final del Gltimo
episodio de cada temporada genera un brusco golpe de efecto, a modo
de cliffhanger, que deja las diégesis en suspenso, sin clausurar, y con
algun tipo de problema grave o dificil que provoque la curiosidad del
espectador fiel. Segun Steimberg, la soap opera carece de un telos
que garantice una organizacion retrospectiva del sentido (Steimberg,
1997: 23).

Para Cascajosa, ésta es precisamente una de las claves del éxito de
soap operas tan populares como Dallas (CBS: 1978-91): los
cliffhangers finales que dejaron sin resolver las tramas de la saga
familiar protagonizada por personajes moralmente dudosos.

La falta de clausura de la diégesis posee unas consecuencias narrativas
bastante peculiares, como la concepcién temporal, que se organiza
en una especie de presente continuo circular con episodios similares,
con un enredo continuo a base de permutar elementos. También hay
que contar con una flexibilidad absoluta tanto en las tramas como en
el caracter de los personajes, incluso en la movilidad de éstos. El
argumento puede ir variando y modificandose de forma extrema, incluso
el protagonismo y la escala jerarquica de tramas y personajes pueden
ir evolucionando de forma radical hacia planteamientos bien
diferentes a los del inicio de la soap.

Hay soap operas que han logrado mantenerse en antena durante
décadas, como la britAnica Coronation Street, estrenada en 1960, que
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40 afios mas tarde sigue ofreciendo episodios. Sus planteamientos
argumentales, personajes y situaciones iniciales han sufrido tantas
variaciones, que es imposible dibujar, con una minima coherencia
narrativa, las distintas evoluciones a lo largo de los cientos de episodios.
También podria citarse la serie americana Guiding Light, considerada
la soap opera de mayor duracion, con mas 15.000 episodios desde
su estreno primero en la radio (enero de 1937) y luego en television
(desde junio de 1952 en la CBS). Guiding Light continia emitiéndose
en 2009. Por ello algunos autores califican este tipo de narraciones
como el “mundo del relato eterno” (Trinta, 1997: 109).

Las tramas giran en torno a varios elementos basicos, marcadas por
un contenido esencial: la ambicion de unos personajes que cuentan
con grandes negocios, riquezas o tierras, pero que desean a toda costa
mejorar continuamente su situacién y que empeore la de sus enemigos.
La ambicién econémica explica también la busqueda de poder y las
tensiones relacionadas con el &mbito de los negocios, que en ocasiones
se cruzan con tematicas amorosas o pasionales, siempre con el
engano, la codicia, la ocultacién y el interés como motores narrativos.

Los personajes de la soap opera constituyen familias norteamericanas
poderosas, cuyo ambito de actuacion, tanto familiar como laboral, se
caracteriza por el lujo y la ostentacion. Narrativamente se organizan
como estereotipos, aunque su funcién puede ir modificandose a lo
largo de los distintos episodios o temporadas. El numero total de
personajes principales suele ser muy abundante, y en las soap mas
perdurables se van incorporando algunos nuevos para ir dando paso
a diferentes posibilidades en las tramas. Su caracteristica mas llamativa
e insdlita en relacion a otros programas de ficcion es la amoralidad.
Aunque la mayoria de las soap operas poseen un caracter coral, puede
existir un personaje central que aglutina y crea nexos con los demas.
No es exactamente un protagonista pero su valor narrativo dentro del
relato raya en lo simbdlico. Generalmente este personaje posee las
caracteristicas que definen a los antagonistas en los relatos
tradicionales, pues la ausencia de moralidad lleva a su configuracion
como malvado, manipulador, ruin, injusto, deshonesto y corrupto. Sus
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objetivos estan marcados por una ambicion desmedida de dinero,
posesiones y poder, y los medios para conseguirlos se revisten de
todo tipo de maldades (engafios, trampas, ocultaciones, robos y otras
acciones delictivas). No existe, para este personaje perverso y corrupto,
asi como para los que se situan en su misma esfera de accion, ningun
final moralizante o edificante.

La telenovela

La telenovela es un género televisivo especifico, inserto dentro del
hipergénero de ficcién, organizada en torno a contenidos
melodramaticos ficcionales pero verosimiles. Su composicion
estructural pivota en torno a episodios que fragmentan el continuo
narrativo en entregas de caracter serial.

Es considerado por Lucrecia Escudero como un dispositivo particular
de enunciacion de la ficcidon narrativa en el interior de la produccion
televisiva y una de las formas especificas de articularla. Se trata
entonces de un género fuerte, ya que provee de “reglas estructurales
precisas, estables y redundantes que forman la competencia
semiomediatica de los televidentes” (1997: 75y 77).

La novela doméstica de television, heredera del folletin decimondnico,
de la radionovela y, en menor medida, del teatro naturalista y
costumbrista, es uno de los productos de la cultura de masas que
representa la evolucion del melodrama dentro de los discursos
contemporaneos. No hay que olvidar otros modos de representacion
narrativos, como la fotonovela y la novela rosa, donde es posible
rastrear la clara influencia del folletin. En la telenovela, la influencia
de este tipo de literatura popular estd mucho mas clara que en la soap
opera, por €l tono moralizante y el restablecimiento de la justicia al
final, el castigo de los malvados frente al éxito de los buenos, etcétera.

El folletin se desarrolla en el siglo XIX como un tipo de relato popular
publicado -en muchas ocasiones- en los periddicos. Refleja una trama
interminable compuesta de conflictos no siempre bien ligados entre
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si, con un desenlace donde se restablece la justicia. Muestra fuertes
contrastes entre el bien y el mal, entre personajes bondadosos y
malvados, y son considerados paraliterarios.

Sin embargo, el antecedente mas remoto de las telenovelas y del
género melodramatico en general hay que buscarlo en el teatro musical,
que nace a finales del siglo XVI “en un intento de retornar la pureza
de la tragedia griega” (Gubern, 1974: 225-6), como busqueda de un
sentimiento y una expresién nueva del texto cantado en contraposicion
a la polifonia y el contrapunto. Eran espectaculos poético-literarios y
musicales que giraban en torno a dramas sentimentales, donde la
musica y el texto se reforzaban mutuamente, situandose con el mismo
nivel de importancia.

Frente a otros productos de serialidad dramatica, la telenovela es un
fendmeno discursivo mediatico inscrito geograficamente dentro de unas
coordenadas precisas: en Latinoamérica, es el principal producto
cultural, tanto de exportaciéon como de consumo propio.

En la telenovela este factor es esencial, ya que se trata de una de
las expresiones genuinas de la produccién cultural de unos
determinados paises. Siguiendo las reflexiones sobre el concepto de
género de Martin Barbero, Santa Cruz (2006: 2) afirma que es posible
abordar la telenovela latinoamericana desde tres perspectivas
diferentes: desde lo cultural, entendido no solo como un conjunto de
productos, sino como matrices y practicas de conocimiento y
comportamiento; lo popular, como modo de existencia de competencias
culturales diferentes a la hegemonica; y desde el melodrama, como
expresion de la vigencia de otras matrices narrativas anacroénicas.

Esta multiple perspectiva de estudio no resulta en ningin modo
excluyente, sino que la triple dimensiéon de la telenovela
-melodramatica, cultural y popular- confiere un estatuto de estudio
particular. Asi, desde sus origenes puede rastrearse esta diversa
confluencia, pues, como afirma Mayra Cue (2005), “la telenovela
latinoamericana es una monumental y compleja matriz cultural que

124



El género ficcional: formatos

involucra, dialécticamente, otras de gran arraigo en los publicos y
posicionamiento en el mercado como el folletin europeo, el
melodrama, el cine, la soap opera, la radionovela, la historieta y hasta
las lecturas de tabaquerias y la saga de Corin Tellado, que al fundirse
a las estrategias propias de su légica comercial, ha generado que sea
aun hoy una de las formas narrativas de la ficcién audiovisual preferida
por los publicos, pese a las nuevas tecnologias de la informacion y
las comunicaciones del siglo XXI".

Luis Rodolfo Rojas insiste en la conjuncion de elementos culturales
e industriales a la hora de hablar de la telenovela: “esto es la telenovela,
arte y producto, cultura e industria. Su éxito comunicacional tiene que
ver con su éxito como arte y su éxito como negocio tiene que ver con
su éxito como producto” (Rojas Vera, 1993: 17).

La telenovela posee una serie de caracteristicas narrativas bien
determinadas:

» El argumento, los medios de produccion y el reparto de una
telenovela estan generalmente determinados desde el inicio de su
grabacion. Eso las distancia de las soap operas ya que las tramas
principal y secundarias poseen un planteamiento, nudo y
desenlace dentro del conjunto de episodios que componen el
programa. Por tanto, la telenovela se construye con arreglo a los
patrones convencionales del género melodramatico: un
planteamiento dramatico, un nudo interminable y un final donde
se establece el orden familiar y la virtud moral es recompensada.
Se van cerrando conflictos poco a poco, en torno -casi siempre-
a una pareja protagonista.

» Latelenovela se caracteriza principalmente por poseer una tematica
que gira siempre en torno a las relaciones amorosas, con personajes
arquetipicos, una estética codificada y una retdrica ligada a la
exageracion. Abundan los elementos melodraméaticos procedentes
del folletin, bien arraigados durante afios: el romanticismo, las
esencias del cristianismo, y otros valores como el pecado, el
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machismo, la virilidad, la virginidad, la fidelidad conyugal y la
pasividad e inferioridad de la mujer (al menos en las telenovelas
de la paleotelevision). En el inicio aparece una situacion injusta
para la protagonista femenina que suele ser una preciosa mujer
llena de virtudes, con un pasado desgraciado y una vida llena de
sinsabores y vicisitudes. Generalmente en el desenlace la bondad
es recompensada y triunfa el amor, restableciéndose asi la justicia
a través de un final feliz para la protagonista.

« Como toda obra serial, posee una estructura de caracter
reiterativo, que combina elementos de repeticidon y otros
innovadores. Igual que en otras obras de la cultura popular, como
el cuento tradicional o folklorico, la técnica narrativa de la telenovela
crea una tension entre la repeticién de motivos funcionales y la
aportacion de elementos innovadores de caracter argumental. En
realidad hay varios esquemas de telenovelas (parecidos a los
esquemas de los cuentos de hadas), con la misma estructura
constante y variaciones en cuanto a elementos de contenido.
Algunos autores hablan de lo nuclear (sefias de identidad del género,
por lo tanto, los elementos facilmente predecibles) frente a lo
catalitico (hechos imprevisibles, variables, que ayudan a crear la
ilusion de originalidad).

» Se trata de un género transmodal. Segun Mazziotti (1993) la
telenovela es un género intertextual, que toma del melodrama la
I6gica narrativa causal y la trama intrincada; del folletin asume la
fragmentacion generadora de suspense; de la novela realista
adquiere el estilo naturalista, y con el radioteatro (género con el
convive hasta mediados de los 70) coincide en intercambio de
autores, actores y tramas originales.

* Abundancia de interiores. El género melodramatico organiza una
serie de elementos tematicos y formales. La puesta en escena del
melodrama requiere confidencias, dialogos, exposicién de
sentimientos, manifestacion de pasiones, etcétera. Todo esto
requiere una puesta en escena determinada, basada en la filmacion
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en interiores y en el predominio de los primeros y medios planos.
De todas formas, el universo del interior permite variaciones, como
sefiala Martin Barbero apuntando diferencias segun el origen
geografico de algunas telenovelas: en la mexicana encontramos
un barroquismo escenografico y un vestuario y maquillaje
ostentosos y lujosos; frente a la telenovela venezolana, de puesta
en escena mucho mas austera, con un predominio absoluto del
didlogo (Martin Barbero y Mufioz, 1992: 64).

El suspense

El suspense es una técnica narrativa esencial en la telenovela, aunque
se emplea de forma peculiar en la estructura de cada relato.

Puede considerarse que existen tres tipos diferentes de suspense:

a) Suspense secuencial. Se trata de la interrupcién gratuita de la unidad
escena hasta su disgregacion en secuencias artificiales que hacen
avanzar la accion lenta y trompicadamente. Un momento clave en
el relato -una conversacion esencial para el romance de los
protagonistas, una confesion de un hecho largamente ocultado-
es dilatado en el discurso a base de rupturas temporales y
espaciales que suspenden la accion (mediante la insercién de
elementos ajenos a ese espacio/tiempo), para ser retomada y poco
después interrumpida de nuevo. Esta es una férmula expresiva
habitual en el desarrollo estructural de la telenovela, hasta tal punto
que, en muchas ocasiones, ni siquiera existe ese elemento
argumentalmente climatico y la disgregacién secuencial se da en
escenas de menor peso narrativo.

b) Suspense capitular. Cada capitulo posee un final rematado de
suspense, que puede definirse, desde la narrativa audiovisual, como
una variacion estructural de suspension. Corresponde a la técnica
de la expectativa grupal propia de la literatura oral de donde proviene
el folletin decimonénico. Se trata de un chiffhanger, habitual en otras
narraciones seriales o episdadicas.
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¢) Suspense diegético. Tal vez sea el menos importante de las tres
modalidades, ya que la previsibilidad del argumento en la
telenovela suele ser bastante evidente, desde los primeros capitulos.
Para Santa Cruz Achurra (2006: 1), “la importancia del final para
mantener el interés del espectador es apenas relativa: el suspense
se mantiene mas por el desarrollo de la historia y no por la
expectativa de un final inesperado. Dicho de otra forma, lo que
importa no es tanto lo que sucedera al final, sino el cémo es contado
a lo largo de la narracion”.

Los personajes y las tramas

Tanto el melodrama como el cuento tradicional van a marcar la
caracteristica esencial de los personajes de la telenovela, que sera
su base polarizante y maniquea, estableciendo dos bloques
perfectamente separados, y sin posibilidad de términos medios. La
clave de esta separacion seran marcas universales basadas en bondad
frente a maldad. Asi resultan unos personajes totalmente planos,
monoliticos y excluyentes, sin evolucion ni complejidad.

En el desarrollo de las telenovelas el personaje de la mujer resulta
imprescindible. El rol que asume es, usualmente, el de heroina o
muchacha casadera, en el caso de la protagonista y también el de
villana para la antagonista (Galan Fajardo 2007: 32). La heroina es
una mujer victima, sencilla, honesta, con grandes actitudes para el
sacrificio personal, discreta, pero con atributos de belleza fisica para
enamorar al galan (generalmente un hombre de clase alta que se
mueve en ambientes selectos, muy diferentes a los de la chica).

Segun Omar Rincén (2000: 5) la heroina del melodrama tiene mas
valor que el héroe que no gana por si mismo porque ni trabaja ni sufre,
ni suefia. Las mujeres, en cambio, son el horizonte de accion, el lugar
de laimaginacion, la posibilidad de construcciéon de un mundo mejor...
Este investigador considera que uno de los éxitos del melodrama es
precisamente esa imagen de los hombres -fragiles y pasivos-, casi
sin evolucién, “que se afirman en su machismo, en sus mamas y
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esposas, y en el poder de ser el primer hombre en la vida de unas
mujeres que se transforman, se hacen a lo largo de la historia” (Rincon,
2000: 6).

Como el héroe del relato tradicional, la heroina parte de una carencia
que puede ser de naturaleza diversa: material (riqueza), personal
(familia), fisica (belleza), social (prestigio) o cognitiva
(desconocimiento de una informacion). Esta carencia sera el
principal obstaculo para conseguir un objetivo principal, de indole
amoroso. A partir de una situacion inicial de desventaja, la heroina
de la telenovela recorre una estructura narrativa ascendente, que
le llevara a la recuperacién de lo negado al principio, asi como a
la consecucion del amor.

Una de las caracteristicas principales de las heroinas de las telenovelas
es su generosidad, cualidad que hereda directamente del personaje
que Propp califica como donante dentro de los cuentos de hadas
tradicionales. Sin perjuicio de que alguna telenovela encarne
directamente al personaje del donante, es casi siempre la protagonista
femenina -a través de su gesta para la recuperacion de algun elemento
que afecta a la familia 0 a la comunidad- la que otorga a sus ayudantes
determinados dones, demostrando asi su magnanimidad a pesar de
su posible pobreza inicial. La generosidad ira en aumento, segun vaya
consiguiendo éxitos econdmicos o de prestigio social.

La protagonista de la telenovela tiene otra cualidad interesante basada
en su capacidad para moverse por determinados espacios -fisicos o
simbdlicos-, vetados para los demas. Su secreto, sus habilidades,
bondad o inteligencia le daran una serie de ventajas que otros
personajes no poseen, por lo que su movilidad sera siempre mayor.

La tematica de la telenovela viene dada por las matrices culturales
del melodrama. Segun Martin Barbero (1992: 45), el melodrama se
articula “teniendo como eje central cuatro sentimientos basicos -miedo,
entusiasmo, lastima y risa- a ello se hace corresponder cuatro tipos
de situaciones que son al mismo tiempo sensaciones -terribles,
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excitantes, tiernas y burlescas- personificadas o vividas por cuatro
personajes -el traidor, el justiciero, la victima y el bobo- que al juntarse
realizan la revoltura de cuatro géneros: novela negra, epopeya, tragedia
y comedia”. A partir de aqui, y en su materializacion televisiva, surgiria
lo que Santa Cruz Achurra llama telenovela clasica, aquella que se
constituye como un género serio, en el que prima el desgarramiento
tragico, poniendo en juego para ello Unicamente pulsiones y
sentimientos primordiales, elementales y excluyendo del espacio
dramético toda ambigledad y complejidad histéricas, segun veremos
mas adelante.

Los contenidos de la telenovela se basan en la reiteracién de motivos
tradicionales, propios del melodrama y del cuento tradicional.
Destacan sobre todo algunos modelos muy explotados:

» La mujer redentora: la protagonista se enamora de un hombre
malvado que la ignora o la desprecia, pero que al final termina
enamorandose de ella y modificando su actitud hacia parametros
de bondad y arrepentimiento.

» La secretaria enamorada: la heroina es una mujer trabajadora que
se enamora de su jefe, generalmente un hombre superficial,
casquivano y egoista.

» La cenicienta: la protagonista es una mujer joven y pobre, pero
muy bella, que se enamora de un rico heredero.

» Romeo y Julieta: amores prohibidos en los que la mujer acaba
sacrificandose para no perjudicar a su pareja.

* La mujer fatal: mujeres malvadas, manipuladoras que causan el
mal a todos los que la rodean, pero que finalmente cambian y se
arrepienten.

Omar Rincén (2000) repasa la formula que la telenovela hereda del
melodrama:
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1. Historia de amor entre hombre rico y mujer bella y pobre.
2. Conflicto u obstaculo importante que impide que el amor se realice.

3. En los primeros capitulos debe haber una relacion sexual entre
los protagonistas (si es violacién, mejor).

4. La protagonista debe tener un pasado desconocido. La posibilidad
de un origen noble o rico queda asi abierta.

5. El principe azul, la bella durmiente y el villano deben tener sus
amigos confidentes, consejeros y complices a la vez.

6. Los hombres deben ser débiles, torpes y bobos, dominados por
las mujeres que le rodean: mamas, novias, amantes y princesas.

7. Laintriga de la historia de amor debe mantener el suspense hasta
el final (aunque sea totalmente previsible).

Como se ha senalado, la telenovela posee ciertas constantes
argumentales que, en muchas ocasiones, se asemejan al cuento de
hadas de La Cenicienta, popularizado por las versiones de los
hermanos Grimm y de Charles Perrault. En él se nos ofrece un relato
basado en la ascension social y econdmica gracias al amor
romantico. En muchas telenovelas la protagonista parte de una
situaciéon de desventaja econdmica, incluso fisica o estética, y suele
estar sometida a una etapa de humillacion por parte de los otros
personajes. Pero su actitud bondadosa, noble y generosa hace posible
la transformacién y el enamoramiento de un hombre superior a ella,
que termina reconociéndola como la mujer de su vida.

Asi, la protagonista estd marcada por elementos tematicos como la
orfandad, la pobreza, el caracter de victima, el sacrificio personal, la
burla por parte de otros y el enamoramiento platonico, aunque al final
existira una recompensa a una vida de virtud y bondad. Los elementos
economicos, sin embargo -a diferencia de las soap operas- no seran
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demasiado importantes: aunque existe una relaciéon directa entre el
dineroy las cuestiones del corazdn, “el amor se convierte en el vehiculo
de una felicidad basada en el progreso social, pero que redime esta
ascension de sus connotaciones mas materialistas” (Ballé y Pérez,
1997: 199). Aunque la liberacion de la mujer y los cambios de condicién
en diferentes parcelas profesionales o personales no poseen un reflejo
contundente en la telenovela, en algunos argumentos pueden
observarse algunas modificaciones en las tradicionales esferas de
accion.

La trama amorosa, de caracter folletinesco, sin embargo, mediatiza
elementos conservadores, y muchos de ellos basados -todavia- en
la inferioridad de la mujer. La I6gica de las tramas esta fuertemente
dominada por un contenido basado en la ética tradicional del
cristianismo y del conservadurismo. La clave de las telenovelas -como
la de los cuentos- es la felicidad de una pareja monégama y
heterosexual. El final feliz para los protagonistas, con el castigo
purificador de los antagonistas, sera el mas habitual para lainmensa
mayoria de telenovelas.

Un contenido tematico recurrente: el secreto

La clave de muchos de los contenidos narrativos de la telenovela viene
marcada por la existencia de un secreto, generalmente una identidad
o informacion ocultada o negada, que debe ser descubierta o
restablecida en el desenlace final de las distintas tramas.

Escudero destaca como uno de los elementos principales del formato
“el mecanismo del secreto. El secreto aparece fundamentalmente como
una estrategia de produccion de un efecto: la sorpresa de la revelacion”
(Escudero Chauvel, 1997: 78). Desde el punto de vista de la
produccion, el secreto genera nuevas lineas narrativas, y desde la
recepcion, crea suspense.

Hay telenovelas clasicas que giran en torno a un secreto, a una
informacion oculta cuya busqueda da sentido al relato y su
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comunicacionorigina un climax discusivo. Desde el nacimiento y origen
social de un personaje, pasando por relaciones de parentesco ocultas,
o sentimientos reprimidos. El sujeto de la enunciacién bascula entre
la ocultacién de datos a los personajes y la revelacion de
informaciones al espectador. Ademas, el juego entre secreto/revelacion
en cuestiones menores es también un elemento utilizado para generar
intrigas en las interrupciones tras cada entrega diaria 0 semanal, con
el propésito de garantizar la fidelidad del espectador y su seguimiento
serial.

Lucrecia Escudero sefiala tres tipos de secretos con respecto al saber
de los personajes en relacion con el saber del espectador:

a) El secreto intertextual o interdiegético: corresponde a légicas donde
la focalizacién interna organiza el relato. De esa manera, el
espectador conoce el secreto que mantiene alguno de los
personajes con respecto a otros.

b) El secreto intratextual o intradiegético: el espectador conoce los
datos que resultan secretos para todos los personajes. Corresponde
a una focalizacion omnisciente.

c) El secreto extratextual o extradiegético. Una revelacién de algun
dato secreto sorprende tanto a los espectadores como a los
personajes, todos ajenos a esa informacion. Corresponde a la
focalizacion externa.

La telenovela exige una fidelidad por parte del telespectador, al que
se le pide un seguimiento asiduo para el desarrollo de una serie de
competencias. El secreto sera una de las estrategias para conseguir
esta fidelidad. El suspense se va articulando a lo largo de cada capitulo,
graduandose las revelaciones, los desenmascaramientos y los
reconocimientos dentro del universo diegético de los personajes.

La identidad secreta debe ser conocida y reconocida tanto en el ambito
privado como en el publico. Cada vez que alguno de los secretos es
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revelado (a alguno de los personajes) o es descubierto, se produce
un climax discursivo.

Telenovela e identificacion

La telenovela, a causa de su composicion serial, busca estrategias
narrativas que permitan conseguir la fidelidad de un publico fijo. Una
de esas estrategias consiste en propiciar la identificacion narrativa
secundaria de la audiencia con el personaje protagonista.

La configuracion narrativa de la protagonista, subrayada por las
cualidades personales y el contraste con los personajes antagonistas
(definidos negativamente), potencian la posibilidad de identificacion
por parte del espectador real. Y aunque tradicionalmente la audiencia
habitual de las telenovelas ha sido siempre la mujer, sobre todo el
ama de casa, los cambios producidos a lo largo de la historia de este
geénero han ido ampliando los publicos, atrayendo a otro tipo de targets,
como por ejemplo, los ancianos de ambos sexos y el mundo de los
ninos.

El universo infantil empieza a tener una considerable presencia en
muchas telenovelas, organizando estrategias de identificaciéon
directas o indirectas (por su relacion con la protagonista).

Por otro lado, las telenovelas promueven, asimismo, la identificacién
narrativa primaria, tan préxima al melodrama. Hay que tener en cuenta
que los contenidos narrativos de las telenovelas (amor, odio, chantajes,
celos, ilusiones, pasién, elementos de la vida cotidiana...) causan
impacto en la drbita de los sentimientos y las emociones. Por ello es
necesario hablar de fascinacién, como un fendmeno relacionado
directamente con los procesos de identificacidon. No se puede obviar
que “la telenovela seria una modalidad de melodrama, en que las mas
viejas narrativas se mezclan y mestizan con las transformaciones
tecnoperceptivas de las masas urbanas, cuya oralidad secundaria ha
incorporado las gramaticas de lo audiovisual” (Santa Cruz Achurra,
2006: 2).
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Modelos

Puesto que la telenovela latinoamericana, en su medio siglo de vida,
ha producido mas de cuatro mil titulos, pueden organizarse ciertas
modalidades narrativas mas o menos estables:

1. Modelo melodramatico. Corresponde a la telenovela que secunda
basicamente la matriz cultural del melodrama clasico, por lo que
emparentaria directamente con otros productos de la cultura popular
(el folletin, la novela por entregas, el bolero, el tango, la copla, el
radioteatro). Como en el melodrama, la nocién de reconocimiento
es basica, entendido no tanto como reiteracion, sino como
interpelacién y como drama. Asi, “lo que mueve la trama, entonces,
es siempre el desconocimiento de una identidad y la lucha contra
lo aparente, lo que oculta, disfraza o dificulta la lucha por hacerse
reconocer” (Santa Cruz Achurra, 2006: 2).

La herencia del melodrama conduce a la expresidon de un
sentimiento tragico basado en emociones esenciales, lo que explica
una estructura narrativa basada en el esquematismo argumental
a partir de las relaciones amorosas y familiares, la simpleza
maniquea en la confrontacion de los personajes y su configuracion
y disefo arquetipico.

En definitiva, para Santa Cruz Achurra, “el modelo melodramatico
tiene su fuerza y su valor en asentarse en una matriz cultural
arraigada en un sustrato cultural popular de larga historia. Ello
supone la permanencia de competencias culturales capaces de
generar niveles de autonomia con respecto a las hegeménicas y
de entablar con ellas relaciones de apropiacién, negociacion,
conflictos, alianzas, etc.” (2006: 5).

2. Modelo realista. Resulta un modelo que se puede rastrear desde
los inicios del género (en la produccion brasilefia, por ejemplo) o
en la evolucion del modelo melodramatico en algunos paises (como
en México). Se trata de un tipo de discurso donde el melodrama
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es matizado por elementos de la vida politica, social, incluso con
reflexiones de caréacter filosofico. Son historias mas realistas, donde
el bien y el mal no aparecen tan polarizados, sino que se pierde
el maniqueismo. Los personajes se hacen mas creibles, perdiendo
su valor arquetipico. Ademas, el conflicto amoroso centrado en la
manifestacion dramatica de los sentimientos pierde fuerza a favor
de otras problematicas que relacionan a los personajes con su
entorno social y politico. El clasico final feliz donde se restablece
la justicia se sustituye por un final verosimil.

3. El modelo posmoderno (Steimberg, 1997). Las caracteristicas
esenciales radican en la multiplicacién de las lineas argumentales,
la mezcla de géneros y un mayor desarrollo de los personajes, que
se abren a matices y a una mayor profundidad psicolégica. Por
otro lado, la telenovela se convierte en un texto complejo, por el
uso de citas y de referencias discursivas diversas, asi como por
la pérdida de la linealidad.

En el modelo posmodemno se reflejan cambios en los conflictos entre
los personajes, lo que conlleva una complicacién entre las distintas
relaciones y en la propia definicién. La diferenciacién moral entre
buenos y malos se diluye y se organiza de forma mas compleja.
“En ese sentido, este tercer modelo no confirmaria un verosimil
de género. Si bien la telenovela sigue proponiéndose como tal a
través de algunos de sus motivos caracteristicos de planteo y cierre,
incorpora una mirada movil y sucesiva sobre rasgos y niveles de
constitucién de géneros diversos” (Santa Cruz Achurra, 2006: 8).

Evolucion

Durante la historia de la telenovela ha habido algunos intentos de
ennoblecer un género demasiado apegado a lo popular y comercial,
y muchas veces tildado de subproducto enajenante y carente de la
menor calidad artistica. Por ello la telenovela ha rastreado nuevas
tematicas mas apegadas a ambitos ajenos a lo romantico y
folletinesco. Lo realista, costumbrista, histérico, politico, e incluso
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sociolégico entran en el campo de la telenovela, que empieza también
a buscar contenidos humoristicos e incluso algunas pinceladas
documentales.

Aunque desde sus comienzos, segun sefalan Barbero y Rey (2004
141) la telenovela latinoamericana tuvo algun componente social -como
las diferencias de clase o las oposiciones entre la ciudad y el campo,
la neotelevision propicio la entrada de contenidos fuertemente ligados
a las preocupaciones sociales mas candentes y concretas, como la
pobreza, la corrupcion, las crisis politicas o el narcotrafico.

Relacionados con las preocupaciones sociales, los elementos de la
agenda periodistica se introducen también en la telenovela de la
neotelevision. Como senala O’Donnell (2007: 76), la recurrencia a las
noticias y temas de actualidad informativa puede hacerse desde
diversas modalidades de contenido:

a) Telenovelas con tematicas bien establecidas y casi obligatorias:
homosexualidad, racismo, violacion, droga.

b) Telenovelas con tematicas claramente emergentes: sida,
lesbianismo, eutanasia, incesto y otros temas relacionados con
asuntos medioambientales, las dificultades de integracién con los
inmigrantes, etcétera.

c) Telenovelas con tematicas mas o menos tabu: pobreza, desempleo
de larga duracion.

La entrada del humor también es un hecho propio de la evolucion del
género. En las primeras décadas de desarrollo de la telenovela, el
tono melodramatico implicaba un cierto aire declamatorio, trascendente,
formal y totalmente ajeno a la ironia y al sentido del humor. Este
pertenecia al ambito de la servidumbre, de los personajes humildes
y populares (las criadas, los asistentes, los camareros o la gente de
los barrios modestos): “lo comico aparecia en las cocinas pero no en
los salones, en los corrillos de los criados pero casi nunca en las
reuniones de los patrones” (Martinez-Barbero y Rey, 2004: 142).
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Pero un sector de la telenovela evoluciona hacia lo irénico y lo
irreverente, con referencias universales y urbanas, con uso de la
parodia. El melodrama en los 90 se disfraza con personajes comicos,
gags humoristicos, malentendidos verbales y situaciones enredadas
y absurdas. En algunas telenovelas el humor no se cifie a elementos
puntuales, sino que atafie incluso a componentes estructurales. Nora
Mazziotti (1997) recoge la evolucidon de los elementos comicos o de
comedia en varias telenovelas argentinas de los 90, todas con el mismo
tandem familiar como motor en la produccién (protagonizada por Andrea
del Boca, dirigida por Nicolas del Boca -su padre- y escrita por Daniel
Torres -su cufado-).

Las series dramaticas y de accion

Las series dramaticas y de accién han sido muy populares a lo largo
de la historia de la televisién. Organizadas con una duracién en torno
a los 45 6 50 minutos y concebidas mediante estructuras episédicas
con algunas tramas secundarias seriales por arcos de episodios, su
formato permitia la especializacion en torno a temas y géneros
diversos: aventura y accion, policiacos, ciencia ficcion, western,
fantastico, etc.

Un numero limitado de personajes fijos y una trama principal presentada
al principio y resuelta a lo largo de una sola entrega permite al
espectador la familiaridad con los protagonistas, y, a la vez, la libertad
para perderse algun episodio sin que se produzca merma en la
informacién. Las tramas secundarias de caracter serial siempre implican
un avance lento, y suelen circunscribirse a las relaciones entre los
personajes principales.

Segun Cascajosa Virino, la influencia del cine se ha hecho sentir en
dos aspectos diferentes: en la utilizacion de conceptos narrativos mas
arriesgados y en la paulatina importancia de los valores estéticos o
televisualidad (2005: 11). Para esta investigadora las principales
innovaciones de las series dramaticas recogen las siguientes
caracteristicas narrativas:
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Abandono de estructuras planteadas en torno a una trama que
puede alargarse hasta el infinito.

Utilizacion de temporadas reducidas en torno a los 13 capitulos.

Busqueda de géneros no habituales en series televisivas, con gran
influencia cinematografica.

Libertad de temas, abordandose incluso algunos que han sido
considerados tabu durante muchos anos. El sexo, la violencia y
la muerte son algunos de ellos. Esto se consigue gracias a la
irrupcion de los canales por cable.

Confluencia con elementos provenientes de las nuevas tecnologias:
el mercado del DVD e Internet hace que sea posible que los fans
se organicen en torno a foros, o sectores de publico que fomentan
la creacion de diferentes temporadas de las series.

Innovaciones narrativas importantes. En Cancion triste de Hill Street
(Hill Street Blues, NBC: 1981-87), ademas de importantes
novedades a nivel tematico y formal, narrativamente se incluyé un
reparto coral, con personajes muy desarrollados y de mas peso
que la propia accién, con enormes cuotas de realismo. Ademas
esta serie aportd, en relacioén a los elementos estructurales, “una
férmula mixta que a partir de ese momento se convertiria en norma
para buena parte de la produccion dramatica: la combinacion de
multitud de tramas en cada capitulo, unas episodicas y otras que
se desarrollan en arcos de varios capitulos, con un tercer tipo
desplegandose a lo largo de periodos mas extensos, como una o
varias temporadas” (Cascajosa, 2005: 32). Esta autora considera
que Cancién triste de Hill Street marcé un antes y un después en
la narrativa de las series de televisién.

La tendencia habitual de la serialidad (folletinesca, radiofénica o
televisiva) siempre fue el final feliz, o como expresan Ballé y Pérez,
“la serialidad tiende a cerrar el circulo de la felicidad”. Sin embargo,
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a principios del siglo XXI| esta tendencia cambié por completo,
organizando los trazados narrativos hacia posiciones finales
contrarias a la estabilidad, la armonia y la ausencia de sobresaltos
inesperados. En los ultimos tiempos la estructura del mundo feliz
gira, dentro de la serialidad televisiva, “hacia propuestas donde la
endogamia, la traicion, la descomposicion y la muerte se
convertian en el hilo argumental omnipresente, en los invariables
alos cuales toda estructura serial se somete” (Ballé y Pérez, 2007:
27). Los protagonistas en las series contemporaneas siguen siendo
un grupo cerrado, pero esta vez no esta abocado a conseguir la
armonia y la mejora a partir de la situacion inicial, sino que su destino
sera un descenso a los infiernos.

La antologia

La serie antoldgica es un producto televisivo que posee capitulos
totalmente independientes. Entre ellos no hay ninguna relacion ni nexos
comunes en lo tocante a los elementos narrativos que corresponden
a la historia, a no ser un tema amplio de referencia. Aunque, por
supuesto, pueden tener elementos discursivos en comun: el mismo
género, el modelo de mundo, coordenadas espacio-temporales. Desde
el principio de la television, las series antologicas fueron un campo
de desarrollo importante. En los Estados Unidos las primeras antologias
regulares fueron Kraft Television Theatre (NBC: 1947-58) o Actors
Studio (ABC: 1948-49). Tal vez la mas popular de todas haya sido
las series producidas por Alfred Hitchcock (La hora de Alfred Hitchcock
y Alfred Hitchcock presenta).

La miniserie

La miniserie es un tipo de formato televisivo que posee una
caracteristica esencial como rasgo de identidad: su composicién a
partir de un numero de episodios limitado, generalmente mas de uno
y menos de 15. Este rasgo de composicion estructural lo diferencia
de ofros géneros narrativos de ficcién como el telefime, que se presenta
como una obra unitaria, 0 como otro tipo de series (de accion,
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dramaticas, telecomedias, soap operas o telenovelas), por el
abultado numero de episodios que las caracteriza.

Por ello, la miniserie ofrece un relato dilatado en varios capitulos, con
caracter profundamente serial, y con un desenlace absoluto en el tltimo
episodio. Se trata, entonces, junto con el telefilme, el producto de ficcion
televisiva que clausura claramente la diégesis comenzada en el primer
capitulo.

La miniserie es un producto muy desarrollado durante la
paleotelevision. Los afios 70 en Inglaterra y los 80 en Espana fueron
especialmente fecundos para este producto televisivo, que a pesar
de su éxito de audiencia fue desapareciendo poco a poco. Tal vez
la fidelidad del espectador seducido por una teleserie es mas
rentable si ésta posee un voluminoso nimero de episodios, por lo
que la feroz competencia generada desde principios de los 90 en
las televisiones publicas y privadas fue en detrimento del
desarrollo de miniseries.

La miniserie posee varias modalidades segun la tematica:

* Narraciones procedentes de adaptaciones de novelas de ficcién.
Laduracioén de la miniserie la convierte en el formato mas adecuado
para la transposicién audiovisual de las grandes novelas.

» Biografias de personajes de distintos ambitos de la cultura, la ciencia
0 cualquier otra parcela. En ellas se relatan las trayectorias
personales relacionadas con los acontecimientos de la época.

» Acontecimientos historicos. Esta modalidad puede ofrecer guiones
originales o adaptaciones de varias obras. No estan basados en
una novela concreta o en un personaje sino que reflejan una
circunstancia histérica mas amplia.

* Familiares. Son miniseries de gran popularidad, aptas para cualquier
tipo de publico.
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La tv-movie

Una pelicula para television -tv-movie o telefilme- es una obra de ficcion
de caracter unitario, es decir, no organizada en episodios, con clausura
de la diégesis desarrollada y con parametros narrativos semejantes
a la concepcion filmica del relato. Suele, en ocasiones, confundirse
con la miniserie (produccion con mas de una entrega) y con la teleserie
en general. Hay que precisar que el caracter unitario del telefilme,
sin embargo, permite su diferenciacion de cualquier otro producto
televisivo.

Es necesario tener en cuenta, sin embargo, que a la hora de abordar
el telefilme hay que partir de una diferenciacién que organiza el corpus
de este relato de ficcidon en dos modelos con grandes distancias que
atanen al origen histérico, a los procesos de produccion y a las
caracteristicas narrativas (Baget Herms, 1999).

En primer lugar hay que contemplar el modelo europeo o0 modelo
publico, que nace en la década de los 70 y esta representado por
un cine de autor minoritario y poco comercial. Cineastas de prestigio
recibieron el aporte financiero del sector publico para la elaboracion
de peliculas cuya emision seria exclusivamente para la television.
Segun Baget Herms (1999), “paradodjicamente, un medio de
comunicacion de masas favorecia la creaciéon de obras tildadas de
minoritarias o experimentales que la industria cinematografica, del
sector privado, no se atrevia a hacer por una posible falta de
beneficios”.

Libertad expresiva, posibilidad de experimentalidad, y calidad
narrativa fueron algunas de las caracteristicas comunes de estas obras
tan heterogéneas y desiguales. Fueron autores de peliculas para
televisidn cineastas noveles o consagrados como los alemanes Rainer
Werner Fassbinder, Werner Herzog, Win Wenders; los italianos
Bernardo Bertolucci y Roberto Rossellini o los espafioles Claudio Guerin
Hill y Basilio Martin Patino.

Este modelo va perdiendo relevancia a partir de la neotelevision, por
el aumento del nimero de las televisiones privadas en Europa, y por
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la creciente concepcion de competencia con éstas, por parte de las
cadenas publicas.

Por otro lado existe un segundo grupo de telefilmes pertenecientes
al modelo americano o modelo privado. A finales de los anos 50, las
grandes empresas de comunicacion o networks descubrieron que era
mas rentable producir cine para television que la compra de derechos
de peliculas cinematograficas para su emision en la pequena pantalla.
Por otro lado, no era necesario modificar elementos de la pelicula por
la censura, como ocurria en las emisiones de las producciones
cinematograficas, ya que en el producto hecho para television “se
respetan estrictamente sus cddigos morales (sobre todo en lo que
se refiere al sexo, la violencia y el lenguaje) y no se transgreden las
normas sociales: el policia corrupto o el médico que no cumple su
tarea hasta el sacrificio, por ejemplo, son sencillamente las “ovejas
negras” de unos colectivos mayoritariamente honestos” (Baget Herms,
1999).

Surge asi un discurso televisivo que hereda las caracteristicas de la
serie B cinematografica de los afios 30, convirtiéndose en un producto
econémicamente rentable para las empresas.

Existen una serie de constantes que definen este tipo de obras
ficcionales para television:

+ La simplificacion de los elementos de produccién, con las
consecuencias que esto conlleva para la concepcion de la puesta
en escena y de las estructuras narrativas, en aras de abaratamiento
del producto y mayor rentabilidad. Asi, los elementos formales de
los telefilmes se caracterizan por la funcionalidad: repeticion de la
organizacion plano/contraplano en las secuencias dialogadas (que
ahora ocupan la mayor parte de la duracién del telefiime); objetos
centrados en el espacio; escasa relevancia de la profundidad de
campo; camara fija y facil recurso al zoom; pocos efectos especiales,
etcétera.

» Adiferencia del modelo publico, y de la produccién cinematogréafica,
las tv-movies del modelo privado poseen una estructura narrativa
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que facilita la inclusion de interrupciones publicitarias. La publicidad
marcara los momentos de suspension y las inflexiones
fundamentales del relato. Sobre las situaciones que posibilitan las
pausas pivotan secuencias muy breves y encadenadas por una
I6gica causal que hace desaparecer los conflictos secundarios. Y
son precisamente esos momentos de inflexién los que explican los
cuatro actos en que se divide la estructura narrativa de algunos
telefiimes (Sanchez Biosca, 1989: 13).

» Se presenta como una obra serial, estandarizada, que mantiene
un esquema narrativo repetitivo. Esta peculiaridad, sin embargo,
hace coincidir las tv-movies con el cine hollywoodiense de las
décadas de los 30 y los 40, como bien sefiala Sanchez Biosca (1989:
12). La serialidad favorece la organizacién de los clasicos géneros
del cine, que a partir de los afos 60 pasan al telefilme. El drama
romantico, judicial y social, junto con las historias basadas en hechos
reales son los géneros de mayor produccion y éxito.

En la televisién de finales de los 90 y principios del siglo XXI, las tv-
movies que subsisten pertenecen al modelo privado, que sobre todo
se produce en Norteamérica. Este modelo, aunque de forma escasa,
se extiende a la mayoria de los paises europeos, donde las industrias
televisivas privadas van ganando en competitividad y donde el
monopolio publico ya ha desaparecido. Los telefimes de la
neotelevisién “han conseguido un lenguaje propio basado en un
tratamiento intimista de los temas, que permite exponer conflictos de
repercusion social, a menudo muy localistas, desde planteamientos
progresistas o conservadores pero siempre con tendencia al
consensus” (Baget Herms, 1999). En la hipertelevision este género
apenas ha sufrido evolucidn.

Nuevas tendencias en la ficcion

Los nuevos rumbos de los programas televisivos ficcionales vienen
marcados por la tendencia posmoderna mas extendida en la cultura
popular y de masas: la hibridacién de contenidos y férmulas estilisticas.
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En la neotelevisién esta predisposicion surge de forma innovadora
pero en la hipertelevision se afianza llegando a tener un alcance casi
revolucionario. Asi, los diferentes formatos candnicos de ficcion
combinan sus caracteristicas o se contaminan con elementos propios
de otros géneros televisivos, como la publicidad, el entretenimiento
o los informativos, y las formulas expresivas se multiplican a partir
de la combinacion de elementos de origenes dispersos.

La tendencia a la hibridacién del discurso audiovisual a partir de los
anos 90 influye en la creacion de nuevas estrategias seriales que
se abren a contenidos y elementos formales precedentes de géneros
clasicos. El formato de 45 minutos favorece la ampliacion de historias
y la hibridacién de tramas de comedia, drama, suspense, policiaco,
gangsteres, de actualidad informativa, drama médico, etcétera. Entre
las combinaciones méas habituales encontramos la mezcla de las
convenciones del serial (como el gran peso de las relaciones
amorosas entre los protagonistas) con otros elementos provenientes
de:

- el drama realista centrado en las relaciones profesionales de los
personajes

- el drama de investigacion criminal

- la satira sobre superhéroes

- la ciencia ficcién y el fantastico

- la comedia dramatica y el drama costumbrista

- los ejercicios de estilo personal, llegando incluso a textos cripticos
con elementos del cine de misterio y el policiaco

- la multiplicacion exagerada de tramas

- el drama de adolescentes o el juvenil
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- géneros tradicionales aparentemente incompatibles, como el
western, la comedia y la ciencia ficcién

- aportaciones visuales provenientes del comic o el s/aptic.

La fusidon entre el relato ficcional y el informativo posee claros
precedentes en el campo de los medios de comunicacién, como el
antoldgico programa radiofénico de Orson Welles, La guerra de los
mundos, o los numerosos ejemplos de falsos documentales
cinematogréficos. También en television se han dado algunos hitos
a lo largo de su historia, como los programas de la Monty Python’s
Fliyng Circus en la Inglaterra de los 70, que podrian definirse como
revistas de humor satirico donde los grandes objetos de burla eran
la condicién humana y la politica. Los comentarios politicos estaban
estrechamente vinculados a la actualidad informativa.

En Norteamérica, en plena carrera espacial, proliferaron series de
ciencia ficcion, o tras el escandalo Watergate surgieron series como
Lou Grant (CBS: 1977-82) que pretendia reflejar, de forma mas o menos
realista, la importancia del periodismo en las sociedades democraticas
(Cascajosa, 2005: 31). También en los afios 70, la comedia de situacion
norteamericana -tan popular y con tantos éxitos en la década anterior-
sufre una crisis de audiencia y se comienzan a buscar innovaciones.
Surge asi All in the family, que rompe con la idea de que la sitcom
es sinénimo de simpleza y banalidad: “De pronto, la comedia de
situacion se convirtid en un gran foro nacional por el que desfilaron
todos y cada uno de los conflictos que hasta ese momento solo habian
sido noticia en los informativos” (Alvarez Berciano, 1999: 77).

La telenovela, la soap operay, en ocasiones, la telecomedia, ofrecen
algunas referencias a sucesos reales de la agenda informativa, sobre
todo los mas candentes dentro del debate social del pais de produccion.
Generalmente suelen aparecer como referencias a temas generales
(sida, corrupciéon, homosexualidad...), sin que los personajes
ficcionales reflejen datos concretos de la realidad mas alla de las
referencias tematicas.
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Pero es a partir de los ultimos afos del siglo XXy comienzos del XXI,
con la hipertelevisién, cuando proliferan relatos donde la hibridacién
con los argumentos del discurso informativo es la base de las series,
con dos modelos principales:

1. Formato de miniserie: algun suceso real (secuestros, asesinatos,
desapariciones de nifos, corrupciones politicas, etcétera), con fuerte
repercusion mediatica, sirve de base argumental para series de
pocos capitulos. El final, sujeto a los acontecimientos reales, es
conocido por el espectador, por lo que la demora del desenlace
no tiene sentido. Lo mas llamativo de este tipo de series es que
en la recreacion de los hechos no se diferencian los detalles basados
en la realidad de otros de caracter ficcional.

2. Formato de telecomedia: un numero de personajes fijos, reunidos
en un mismo espacio por relaciones familiares o laborales, incluye
dentro de sus conversaciones cotidianas los sucesos de la
actualidad que han ocupado los noticiarios del dia. El tono suele
ser comico, irénico y desenfadado, aunque no esta exento de critica.
Este tipo de series requiere especiales condiciones en la
grabacion de los capitulos, por su inmediatez con la actualidad.

Pepe Colubi, en su articulo Réquiem por el género (2007: 20-21)
considera que la ficcion televisiva se aleja de los subgéneros
tradicionales a partir de series como Doctor en Alaska, Expediente
X o Ally McBeal -todas de finales de la década de los 80 y principios
de los 90- ya que empiezan a dinamitar las clasicas separaciones entre
los géneros, con superposiciones de varios diferentes. Pero con la
serie americana Los soprano (HBO, 1999-2007), la hibridaciéon de
géneros y la destruccién de tépicos se hace evidente, por la
combinatoria de drama, comedia y accion, fijando un nuevo rumbo
para la ficcion televisiva: “los guionistas borraron las débiles fronteras
entre géneros para dar paso a una nueva taxonomia de atmdsferas
solapadas, argumentos hibridos y realizaciones contaminadas”
(Colubi, 2007: 20). El rotundo éxito de la serie creada por David Chase
permitiria una mayor libertad argumental, formal y econémica. A partir
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de la confusién de subgéneros ficcionales, este critico de television
sefala una original tipologia:

* “Cool soap”. Son producciones que con un nuevo envoltorio
esconden los grandes elementos propios de las soap operas y
telenovelas tradicionales (temas como amor, desamor, familia,
malentendidos, embarazos, muertes...). Como en Mujeres
desesperadas, Anatomia de Grey, o Cinco hermanos.

* “Bloodrama’. El elemento gore se mezcla con la serie de accién
o el drama televisivo. CS/ abrio la puerta para mostrar detalladas
autopsias, recreaciones microscopicas de balas o cuchillos al entrar
en el organismo de la victima, visceras reventadas, érganos
rasgados en una sinfonia de color, sonido y sangre. El drama
sangriento, de todos modos, alcanza su cima con Dexter, serie en
la que un forense se mete a psicdpata justiciero en sus horas libres.

* “Dogma sitcom”. Son series que, aun mezclando video y cine,
poseen una concepcion formal parecida a los preceptos del
movimiento cinematografico Dogma. Ruedan con camara al hombro,
en exteriores y con sonido directo. Ademas aparentan improvisacion
y unos recursos limitados. Para Colubi, el resultado parece a un
extrafio documental en el que prima la exaltacion del cabreo antes
que la risa. Un ejemplo de este tipo de subgénero ficcional seria
El show de Larry Sanders que parecia mostrar lo que queda detras
de las camaras de un ficticio /ate night. También, Trailler park boys
que imita un falso documental.

* “Adultoon” o dibujos animados para adultos. Los Simpson
(deudores de Matrimonio con hijos) fueron los precursores y
consolidaron la esencia de esta variedad genérica, con formas y
colores que sirven para atraer al publico infantil y elementos de
ironia y cinismo, referencias culturales, chistes ambiguos y las
tramas complejas que conquistan espectadores de mas edad. El
declive de Hanna-Barbera, empujé a los dibujos infantiles a una
fuerte renovacion, con series casi surrealistas de aire pop (Rugrats,
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Vaca y pollo, Las Supemenas o Bob Esponja), coincidiendo con
una auténtica edad de oro en la animacion para adultos: Padre de
familia, Misién Hill, Los oblongs o La casa de los dibujos.

“Accion total”: las nuevas series de accion resultan narraciones
fuertes que conjugan casi todas las variantes del género: tension,
intriga, valentia, peligro, persecucién, supervivencia, situaciones
limite y efectos especiales. Como Perdidos (supervivencia,
convivencia, intriga), 24 (drama politico, tension), Prision Break
(drama carcelario, policiaco), Héroes (efectos especiales y ciencia
ficcion).

“Dramedy’: habitualmente son telecomedias (que giran en torno
a los 25 minutos) con un toque melodramatico, aunque también
pueden desarrollarse como series dramaticas (de 45 minutos) que
rebajan la tension con una sonrisa. Como A dos metros bajo tierra
(presencia de la muerte, elementos de culebrén y surrealistas
ensofaciones en las que participaban los muertos de la serie) o
House (dramas médicos con un doctor cinico y borde lleno de
expresiones y chascarrillos que producen una sonrisa sardénica).

“Shitcom”. Series deliberadamente mugrientas, feistas que ponen
la lupa sobre los aspectos menos amables del suefio americano.
Como Me llamo Earl o The office. También Los informaticos o incluso
Gominolas.
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El género docudramatico: formatos

Con la neotelevisién, y sobre todo a partir de la década de los 90, en
muchos paises europeos y latinoamericanos -cada uno con su propio
ritmo- las parrillas televisivas empiezan a mostrar un nuevo género
caracterizado por la fusion de dos de los tradicionales: el informativo
y el ficcional.

Por esas fechas, el monopolio televisivo imperante en muchos paises
da paso a una oferta televisiva que conduce a buscar innovaciones
tematicas para crear programas que atraigan a la audiencia. El
ciudadano comun, cuya funcién se habia limitado a ser receptor del
discurso, empieza a participar del protagonismo de la pantalla. Y
precisamente este cambio es uno de los elementos que impulsara el
nacimiento del docudrama.

Durante una década el nuevo género vive un importante progreso,
consolidando férmulas que dan lugar a diversos programas de gran
éxito de audiencia. Pero en el afio 2000 el desarrollo del docudrama
vivira una auténtica revolucién que impulsara una transformacioén
esencial en la historia de la television. En el siglo XXl las tendencias
de la neotelevisidén se ven superadas por la hiperbolizacién de las
mismas, ademas de por la confluencia con otros medios de
comunicacion, como el movil o Internet. En la hipertelevision el
docudrama se alia a férmulas del género de entretenimiento, sobre
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todo al concurso, con la llegada de la férmula de Big Brother, el
motor del gran cambio. Asi, “la Iégica del entretenimiento, en su
modo de ser espectacular, su pensamiento light, su actitud nueva
era, produce una politica de la vigilancia llamada reality” (Rincén,
2006: 75-76).

Aunque no existe un consenso total entre investigadores y teéricos
de la television en la denominacién del nuevo género, habitualmente
es conocido como docudrama, reality show?®, television voyeur,
telerrealidad o televerdad.

El docudrama es un modelo narrativo televisivo que destroza las
fronteras que de forma tradicional se habian establecido entre los
grandes géneros o macrogéneros de television. La esencia del
docudrama reside en la hibridacion de mecanismos propios de la ficcion
con estrategias del discurso sobre la realidad y, en muchas
ocasiones, integra también componentes propios del entretenimiento
y del discurso publicitario. Son formatos que no ostentan las mismas
caracteristicas que los programas ficcionales, aunque tampoco de los
informativos, a pesar de que posean una combinacion de elementos
de creacién de mundos imaginarios y puedan contener referentes reales
o de actualidad (Mondelo y Gaitan, 2002: 35). Por ello, los
contenidos del docudrama no pueden ser definidos ni como
acontecimientos plenamente reales ni totalmente ficticios, porque la
mayoria de ellos no son mas que productos de la comunicacién de
masas.

El docudrama podria definirse como la construccion, reconstruccion
o dramatizacion de acontecimientos reales interpretados por sus
auténticos protagonistas). Estos acontecimientos poseen una tajante
diferenciacion con el discurso que habitualmente se habia ocupado
de mostrar la realidad, el informativo: en el docudrama, los
acontecimientos reales no son noticiables, es decir, no cumplen con

3 Como veremos mas adelante, el término reality show lo reservamos para un formato concreto
del docudrama.
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la mayoria de los valores-noticia®* consensuados por periodistas e
investigadores.

El nuevo género ha trasladado la esfera privada al ambito de lo
mediatico y lo publico. Este cambio permite que sucesos intimos y
particulares puedan ser manipulados e incorporados como elementos
esenciales “para la teatralizacion de las experiencias intimas de
personas anénimas en beneficio del espectaculo que exige la dinamica
industrial de los medios de comunicacién de masas” (Terribas y Puig,
2001: 1).

En el docudrama tanto el género ficcional como el informativo, al
mezclarse, cambian algunos de sus rasgos esenciales modificando
las caracteristicas de los personajes, del espacio, o el papel del
espectador.

Los personajes, generalmente andnimos, se representan a si
mismos ante la pantalla, exhibiendo una parte de su vida. No se trata
de un actor que interpreta un papel creado para su fingimiento, ni del
protagonista de un hecho noticiable. Son sujetos reales que se
convierten en personajes alos que se les exige veracidad o, al menos,
“efecto de realidad”. Este exhibicionismo es un hecho relevante
socioldgicamente. A mucha gente le gusta aparecer en televisién, como
un signo de reconocimiento o prestigio, para consolidar su fama o
para crearla, con objetivos econémicos o artisticos. Esta circunstancia
se relaciona directamente con el sindrome de Erdstrato, un efeso que
prendié fuego al templo de Diana con el Unico objetivo de que su
nombre fuese conocido publicamente y conseguir pasar a la
posteridad. A pesar de que la accion le costo la vida, el pirdbmano
narcisista logro su objetivo. Para Gubern (1997: 143) “el sindrome

4 EIl concepto de valor-noticia pretende explicar por qué un acontecimiento se convierte en
noticia frente a los que no lo hacen. A partir del estudio clasico de Galtung y Ruge (1965)
se elaboraron once valores-noticia primarios: frecuencia, intensidad, claridad, significacion,
consonancia, imprevisibilidad, continuidad, valores socioculturales, variacion, relacién con
las élites y personalizacion. Estos valores han sido modificados por investigadores posteriores
para adaptarse a la evolucion del discurso periodistico.
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de Erostrato estd mas extendido de lo que parece y a muchas parejas
no les importa ventilar las intimidades que hay entre sus sabanas con
tal de conseguir unos minutos de telepresencia publica. Aspiran a ser
estrellas, aunque sea solo durante aquellos quince minutos de los que
hablé Andy Warhol”.

Bordieu, Gubern o Lipovesky, entre otros, han subrayado el
narcisismo del hombre contemporaneo, un modo de autoafirmacion
dentro de un mundo masificado con una mayoria de vidas grises y
burocratizadas que contrastan con la luminosidad de las estrellas de
cine o televisidon. La participacion en determinados programas no
subraya la necesidad de decir algo, sino la idea de ser visto: “de este
modo, la pantalla del televisor se ha convertido hoy en dia en una
especie de fuente para que se mire en ella Narciso, en un lugar de
exhibicién narcisista” (Bordieu, 1996: 16-17).

Y si el personaje real se reconstruye a si mismo para interpretarse,
la realidad y el espacio también sufren modificaciones para ser
representados. Por un lado, los hechos reflejados, aunque pertenezcan
a la esfera de la realidad, se modifican para su conversiéon en
espectaculo: “los profesionales del espectaculo y los lideres de opinidn
que se distinguian por fabricar un lenguaje apropiado para trasladar
a los receptores experiencias o reflexiones quedan difuminados en
un contexto en el que el propio proceso de produccién mediatico puede
convertir a cualquier persona en emisor de espectaculo a través de
su comportamiento. La vida cotidiana per se no tiene peso suficiente.
La transformacion de la vida cotidiana a través de los medios de
comunicacion se convierte en el eje de este cambio y provoca, todavia
mas, el abandono del didlogo entre esfera publica y esfera privada,
dado que este ultimo concepto queda también transformado por la
industria mediatica” (Terribas y Puig, 2001: 2). Por ello, el participante
del docudrama pierde todo control sobre el espacio y el tiempo mediatico
del que forma parte. Precisamente el espacio, aun coincidiendo con
el lugar real del acontecimiento, gracias a los mecanismos propios
de la puesta en escena de ficcidn, se espectaculariza, se convierte
en el espacio donde una representacion tiene lugar.
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También la naturaleza del receptor del docudrama se ve modificada
sutiimente. Ante el predominio de lo privado sobe lo publico, el receptor
mas que un telespectador es un voyeur que disfruta de la exhibicion
vidas intimas sin ningun valor noticiable. Esta metamorfosis esta
impulsada por elementos de curiosidad y morbosidad.

El docudrama es un género que a pesar de poseer importantes
elementos comunes con la creacion de imaginarios ficcionales, y de
organizar un contexto de caracter mediatico, posee un componente
esencial que conduce a hablar de efecto realidad o efecto verdad.
Este componente proviene, precisamente, de su filiacion a partir de
referentes reales.

Como producto de su tiempo, son muchos los investigadores que
relacionan los rasgos discursivos del docudrama con la posmodernidad,
caracterizada por la transgresion de fronteras establecidas en la
modernidad como las que se establecen entre la alta cultura y la cultura
popular, lo social y lo cultural o la realidad y la ficcién. Por ello, “a
diferencia de las formas culturales que privilegiaba la modernidad
(discurso escrito, racional, distanciamiento con el objeto cultural, el
significado, el principio de realidad), en la posmodernidad se ponen
de relieve el discurso visual, la emocion o el inconsciente, la inmersion
del espectador en el objeto, el efecto y la sensacion, el principio de
placer” (Mondelo y Gaitan, 2002: 40). Y precisamente este proceso
de des-diferenciacion o hibridacion se aprecia especialmente en los
productos culturales con pretensiones de representar lo real, entre
el que destacan el informativo -con la tendencia al infoshow- y el
docudrama.

Precisamente una de las modalidades del género es la llamada
televigilancia o televerdad, donde se construye una realidad
mediatica, que no coincide con la social, pero a la que se le otorga
una naturaleza que tiene que ver con la autenticidad, la verosimilitud
y el efecto realidad. Los escenarios naturales se mediatizan, o se
construye un escenario gigante (como un enorme platé) rodeado de
camaras, micréfonos y técnicos no demasiado visibles para el
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espectador. De este modo, los espacios se hacen objetivables y los
personajes intentan vivir una vida real bajo esas condiciones de
irrealidad (o de realidad mediada, que viene a ser lo mismo). Por ello,
de acuerdo con Mondelo y Gaitan, hablar del efecto verdad es una
referencia a la verdad propia de la realidad mediada, diferente a la
realidad real. Pues el éxito de la televerdad se basa en gran medida
en ofrecer al espectador/voyeur un discurso marcado por la
veracidad y la legitimidad, que le produzca credibilidad.

El docudrama presenta una gran variedad de férmulas y formatos,
con un denominador comun basado en el sincretismo de formas,
contenidos e hibridacion de géneros. Es una modalidad discursiva
turbulenta basada una mezcla de nhumerosos ingredientes, algunos
de ellos incompatibles: ficcion e informacién, publicidad y
entretenimiento, una dosis importante de espectaculo, ademas de una
combinacion de contenidos procedentes de tematicas intimas y
privadas, relacionadas con el sexo, la enfermedad, la violencia, los
problemas familiares y sociales. Todo ello aderezado con toques
dramaticos y morbosos para provocar a una audiencia avida de este
tipo de contenidos.

Tipologia de los formatos docudramaticos

El docudrama en poco tiempo ha vivido un desarrollo extraordinario,
extendiéndose porlatoda la programacién, organizandose en formatos
diferentes y diseminandose por espacios pertenecientes a otros
géneros. En el entretenimiento, el docudrama se inmiscuye casi sin
pedir permiso, apareciendo en magacines diurnos, concursos o /ate
shows; en los informativos es facil detectarlo en secciones de los
telediarios o de los programas de reportajes de caracter divulgativo,
incluso de investigacion, y en los debates; y, por supuesto, también
participa en la publicidad, a partir de la configuracion, los contenidos
o los protagonistas de muchos spots comerciales o campanas
institucionales. Debido este contexto resulta imprescindible diseccionar
los modelos formales y tematicos de los diferentes docudramas para,
a partir de esta diferenciacion, poder distinguir los diversos formatos
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que triunfan en las distintas emisoras de television de América y
Europa.

Los modelos formales de los docudramas son esencialmente dos, el
narrado y el dramatizado, que corresponden a claves enunciativas
opuestas, a partir de la diferenciacion clasica entre showing y telling.
Estos dos modelos formales pueden ofrecen campos tematicos
distintos, constituyendo asi otros tres modelos que recogen el &mbito
cotidiano, el espectacular y el del corazén.

Modelos formales

Los contenidos semanticos del docudrama abarcan determinadas
realidades privadas, que pueden presentarse de dos modos bien
distintos, organizando sistemas enunciativos opuestos.

* El docudrama narrado

Por un lado, a partir de la enunciacion en primera persona, con
declaraciones, confesiones y reconstrucciones de caracter
discursivo, se organiza el material del docudrama narrado: “no se
trata tanto de llevar las camaras de television alli donde se encuentra
el referente (acontecer, suceso, historia, y sus protagonistas), sino
de llevar el referente donde se encuentran las camaras, al platé
de la television, donde se escenifica, se da cuenta, o se debate
en directo acerca de una realidad que, de facto, ya se encuentra
mediada” (Mondelo y Gaitan, 2002: 36).

Los programas de testimonios, el talk-show, los relatos de vida y
otras formulas se organizan en torno a este modelo enunciativo.
La representacién o reconstruccion de la accién no se ofrece de
forma icdonica, sino que el protagonista, (o un familiar, testigo, vecino,
etc.) la narra. Los personajes narradores, que supuestamente
poseen garantias de autenticidad, relatan entonces algunos aspectos
de su vida o de la de otros, incidiendo en los aspectos mas intimos.
Por ello, algunos autores hablan de televerdad: la enunciacion
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subjetiva a partir de un narrador autodiegético, con una destacada
presencia de la funcién emotiva, conlleva una fuerte carga de
autenticidad y verismo.

Dentro de este modelo docudramatico pueden encontrarse relatos
de peripecias cotidianas o sucesos insdlitos y excepcionales, como
veremos mas adelante. Asi mismo, pueden corresponder a
protagonistas anénimos y comunes 0 a personajes publicos y
famosos.

* El docudrama dramatizado

El segundo modelo formal del docudrama corresponde a una
enunciacion narrativa basada en el showing. Presenta, por tanto,
la organizacion de una puesta en escena y una reconstruccion
dramatizada de los hechos, que son representados para las camaras
de television. Aqui los medios técnicos se desplazan al lugar de
la representacion (un espacio préximo a los sujetos) y ofrecen en
directo, en diferido, en tiempo real o mediante montaje, “trozos de
vida” de los personajes protagonistas. La inscripcion del presente
de la enunciacién, como en la ficcidén, contrasta con la sensacion
de mala interpretacién que conlleva el protagonismo de actores
no profesionales. Sin embargo, ésta es la clave del docudrama
dramatizado: cuanto peor se interpreten los hechos, cuanto mas
artificiosamente se actie, mas sensacion de autenticidad se
comunicara al espectador.

La representacién de la accion ante las camaras posee diversas
variantes en funcion del consentimiento de los protagonistas y del
papel mediador de los profesionales de la television. La telerrealidad
con camara oculta no cuenta, al menos a priori, ni con el
conocimiento ni con la autorizacion de los protagonistas. Puede
ofrecer férmulas de observacion interfiriente, con preparacion de
trampas, ganchos, bromas... con el objeto de provocar situaciones
jocosas o reacciones espontaneas en personajes anonimos o
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célebres. O bien, mostrar variantes de observacion encubierta no
interfiriente, mediante grabaciones de video-aficionados o
profesionales de situaciones espontaneas (cotidianas, ridiculas,
peligrosas, jocosas...).

La telerrealidad voluntaria, en cambio, requerira el conocimiento
y la autorizacién previa de los personajes. Igual que la formula
anterior, puede ser de observacion participante e interfiriente -si
se inmiscuye algun mediador en la accién- o no interfiriente,
mostrando trozos de vida cotidiana en su medio natural o en otros
mediaticos.

Modelos tematicos

Los dos modelos formales analizados pueden contener contenidos
diferentes, segun los elementos de accion o las cualidades de los
protagonistas. A partir de estos dos parametros narrativos existen tres
posibilidades.

El modelo espectacular aparecié a partir de la seleccién de los
aspectos mas crudos y dramaticos de la vida de personajes
anénimos. Historias infrecuentes, impactantes e insdlitas son
referidas o representadas por sus protagonistas directos o
indirectos (testigos, familiares, amigos o conocidos). Por ello el
docudrama espectacular se nutre de sucesos espeluznantes
(agresiones, accidentes, violaciones, catastrofes, atracos y otros
siniestros), singulares (declaraciones amorosas, confesiones
intimas de caracter escabroso o morboso, situaciones
extravagantes,...) y llamativos (caidas, momentos ridiculos).

Por otro lado, el modelo cotidiano recoge aspectos normales de
la vida diaria de sujetos andnimos que se desplazan al plato para
contarla (segin el modelo narrado), o la representan ante los
técnicos, que organizan la grabacién desde un entorno préoximo
al personaje (su casa, su trabajo...) o alejado y novedoso (una
academia, un ambiente natural...) para recoger esos trozos de la
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vida y sus interacciones con la familia o el grupo. En este caso el
entorno se convierte en un escenario mediatico y los personajes
se interpretan a si mismos, porque “para que esta reproduccion o
representacion posea verosimilitud, ha de ocurrir indefectiblemente
con la intervencion de estos sujetos en su condicion de referentes
extra-mediaticos. Es decir, seres anénimos, con una identidad, estilo
personal, caracter, afectividad, creencias, ideas, actitudes y valores
singulares que pueden ponerse de relieve si contribuyen a la
dramatizacion o espectacularizacién del caso ejemplar” (Mondelo
y Gaitan, 2002: 36).

* El ultimo modelo segun los contenidos corresponde al docudrama
del corazén o docudrama rosa, ocupado en acontecimientos
relacionados con personajes publicos, famosos o populares por
dedicarse al mundo de la cultura, el arte, la politica, el periodismo
o la television, directamente o por relacionarse con algun famoso.
Los sucesos que atafien a este tipo de personajes pueden ser tanto
cotidianos (la vida de los famosos, en su devenir diario, los
romances, nacimientos de hijos...) como espectaculares (divorcios,
peleas, malos tratos, etcétera). Asi, el docudrama del corazén recoge
rumores, amorios, rupturas amorosas, cotilleos, declaraciones,
asistencia a eventos o0 momentos cotidianos de personajes mas
0 menos famosos o conocidos.

A partir del cruce entre los dos modelos formales y los tres modelos
tematicos encontramos una serie de formatos que constituyen el
hipergénero del docudrama.

El talk show

El talk show, también denominado programa de confidencias o
testimonios, es un formato docudramatico que elige, en su desarrollo
tematico y expresivo, las modalidades del docudrama cotidiano narrado.
No obstante, en ocasiones admite contenidos que contengan
elementos argumentales del docudrama espectacular. En cualquier
caso, la férmula narrada si resulta un elemento inmutable, por constituir
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la esencia de este subgénero. La representacion escénica dramatizada
exige una produccion mucho mas costosa y complicada, mientras que
la narrada simplifica y abarata considerablemente la realizacion del
programa. Asi, se sustituyen los grandes espacios artificiales o la
necesidad de acoplar equipos en el entorno de los participantes -poco
televisivo habitualmente- por un platé sencillo con dos espacios: un
escenario donde sentar a los personajes protagonistas del relato
docudramatico y un lugar para el publico que asiste en directo a la
grabacion del programa.

El talk show responde a un formato donde una serie de personas
comunes van relatando, en sucesion, experiencias personales mas
0 menos intimas, referidas a un tema unico y concreto que las agrupa
en cada entrega del programa. Por ello se conoce también como
programa de testimonios.

Este subgénero surge con la neotelevisién, aunque en los Estados
Unidos se pueden rastrear ejemplos a partir de los afios 50, desde
el nacimiento del medio. En un principio los testimonios no poseian
independencia como programa, sino que se vinculaban generalmente
a los magacines con horario de tarde, aunque a partir de la década
de los 90 empiezan a ganar adeptos y consiguen ocupar franjas de
prime time. El antecedente de los talk shows televisivos enlaza con
el discurso radiofonico ya que, en realidad, es la palabra y no la imagen,
el elemento audiovisual que mayor peso posee en este tipo de relatos
docudramaético.

El esquema formal no puede ser mas simple: un pequero estudio de
television, un presentador o presentadora, publico en directo y varios
sillones para que quienes protagonizan las confidencias se sienten
comodamente. El espectaculo se traslada exclusivamente hacia el
relato que cada protagonista ha venido a contar, siempre relacionado
con un tema intimo, y algunas veces dramatico.

La confidencia, por tanto, es el unico aliciente del talk show, por
lo que los contenidos son elegidos cuidadosamente buscando
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siempre suscitar la curiosidad morbosa del televidente. Las
tendencias tematicas de estos programas giran en torno a dramas
humanos y conflictos problematicos de dificil resolucion,
coincidiendo, en muchas ocasiones, con las tramas de ficcién que
se emiten, en las mismas franjas horarias, dentro de telenovelas
0 soap operas. Asi, no es dificil encontrar casos que muestren
detalles de las vidas privadas de jévenes o adultos (embarazos
no deseados, problemas con los padres, peleas familiares, amorios
por Internet, conflictos de identidad sexual, parejas con diferencia
de edad, infidelidades, abandonos...).

Aunque el sujeto que va a confesar su experiencia sobre el tema
elegido por el programa es el protagonista del segmento temporal
que se le asigna, existen otros personajes que intervienen también
en los talk shows habitualmente. Por un lado, el presentador del
programa ocupa una funcién esencial. En primer lugar sirve de hilo
conductor entre las distintas historias que van a contarse cada jornada;
también -gracias a su mirada a camara y elementos de su discurso
verbal- organizara las funciones fatica y conativa, apelando
directamente al receptor que ve el espacio desde sus casas; también
se constituira como interlocutor de cada uno de los personajes que
relatan su vida, haciéndole preguntas y empujandolo a referir cosas
que previamente conoce.

La focalizacién de este tipo de programas es curiosa: el presentador
ya sabe -gracias a los redactores del programa- toda la historia que
contara cada personaje. Como focalizador omnisciente, entonces,
conducira sus preguntas para hurgar en la parte mas jugosa de la
historia que simula desconocer, sorprendiéndose, alterdndose y
reaccionando igual que el publico del platd. Por otra parte, como el
relato de los hechos se hace desde una posicién de focalizacion intema
(el personaje que relata, que es un narrador autodiegético) a veces
introduce datos que el presentador ignora, o surgen nuevos conflictos
con los invitados sorpresa que no estaban previstos por la produccion
del programa, asombrando al mismo presentador (que abandona por
tanto su posicién de focalizador omnisciente).
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Otro de los personajes que, ademas de los protagonistas y el
presentador, resulta habitual en los talk shows desde los inicios del
género, es el grupo formado por el publico del platé. Se caracteriza
por puntear el relato de los personajes invitados, con aplausos, abucheos,
carcajadas, comentarios e, incluso, la expresién de emociones.

Y por ultimo, en los talk shows suelen aparecer otros personajes que
contribuyen a incluir elementos sorpresa en el desarrollo del
programa. Se trata de intervenciones espontaneas de personajes
aludidos por los distintos relatos de un programa: Illamadas
telefénicas, mensajes SMS, incluso visitas inesperadas que organizan
un cambio de ritmo en el transcurso del espacio.

Hay que tener en cuenta que el talk show es un formato de gran
rentabilidad para las emisoras de televisién, ya que el bajo
presupuesto necesario para cada emision, la produccion sencilla y
generalmente propia, se suman a los beneficios que aporta la
considerable audiencia que suele atraer este tipo de programas.

Variedades

Los testimonios constituyen un recurso faciimente combinable con otros
elementos del género del entretenimiento, por lo que puede hablarse
de varias formulas televisivas que se basan en el talk show para
organizar otro tipo de programas como el talk quiz, el programa con
poligrafo o maquina de la verdad y los talk shows con famosos.

« El talk quiz

Es una hibridacién entre el concurso de preguntas y respuestas y
el talk show. Se trata de una competencia entre varios concursantes
(individualmente o en pareja) basada en la confesién de
intimidades. En ocasiones la formula consiste en hacer las preguntas
por separado a cada miembro de la pareja y la acumulacion de
coincidencias implica la obtencién de puntos para la consecucion
del premio final. Puede constituir la esencia de un programa
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completo, o bien formar parte de un concurso donde existan pruebas
de distinta naturaleza (estrategias, destrezas, fisicas, etcétera).

El talk quiz con poligrafo

Siguiendo con el género del concurso, perteneciente al hipergénero
del entretenimiento, habria que sefialar formatos que premian la
sinceridad de las respuestas o declaraciones de un participante
individual, para lo que se utiliza un poligrafo o artilugio que mide
la verdad/mentira de las contestaciones denominado popularmente
como “la maquina de la verdad”. Un presentador realiza una bateria
de preguntas de pertenecientes al ambito privado y con caracter
intimo a una persona anénima que debe contestar ante familiares
o allegados. Cuando el poligrafo avisa de alguna respuesta falsa,
el participante pierde.

El talk show con poligrafo

También existen férmulas que combinan el talk show con
elementos diferentes al concurso. En ocasiones no existe ni premio
ni competencia, pero las preguntas del presentador y las
respuestas de los voluntarios anénimos analizadas por el poligrafo
siguen siendo la clave de ciertos talk shows. Dudas sobre una
paternidad, sobre posibles infidelidades, cuestiones poco claras
en la pareja y otros temas semejantes se airean en publico para
que el poligrafo dictamine como si de un juez se tratase.

Los talk shows del corazon

Algunas de estas modalidades se diferencian en el tipo de
protagonistas, ya que en ocasiones los que confiesan intimidades
son personajes populares, conocidos por el publico y habituales
en la revistas el corazén. Son los talk shows rosas, analizados mas
adelante dentro de los celebrity shows. Dentro de esta modalidad
destaca el celebrity talk true a partir de la conjuncion del poligrafo
y estos personajes famosos.
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La docuserie

Dentro del hipergénero del docudrama existe un formato conocido como
docuserie o docusoap, caracterizado por utilizar una modalidad
expresiva dramatizada peculiar, pues articula el material narrativo del
mismo modo que un producto serial de ficcion. Asi, al igual que la
soap opera o la telenovela, la docuserie establece diferentes entregas
periodicas relacionadas serialmente, donde se disponen distintas
tramas en paralelo y se fragmentan estratégicamente mezclandolas
de forma alternada en cada capitulo, que discurre de forma serial.
Las esferas argumentales pertenecen a tematicas cotidianas de alguna
realidad profesional o social, similar a los ambitos de las tramas de
los reportajes o documentales.

La docuserie, como programa docudramatico, es un producto hibrido
donde se mezclan elementos del discurso informativo -la tematica del
reportaje o del documental- y mecanismos formales de las series
dramaticas de ficcion.

La cadena britanica BBC lo pone en marcha a partir de 1997, creando
distintos programas a partir de situaciones cotidianas de varios
personajes -cada uno de ellos configura una trama independiente-
relacionandolos desde un elemento comin de la realidad: la
consulta de un veterinario, un taxi, una autoescuela, un crucero, unas
lineas aéreas o unos grandes almacenes. A finales de la década de
los 90 este formato empezé a exportarse a algunos paises de Europa,
pero su desarrollo e incipiente conquista de audiencia se paralizo a
causa del terremoto mediatico que supuso el estreno del formato
docudramatico de Big Brother.

Como ocurre en el discurso informativo, la docuserie intenta mostrar
en profundidad una determinada realidad social, diseccionando cémo
son sus protagonistas, cdmo viven, qué piensan, cuales son sus
valores, sus motivaciones, cdmo se comportan dentro del ambito
familiar y/o profesional, etcétera.
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Una de las caracteristicas principales que separan las docuseries de
reportajes y documentales informativos -ademas de la diferenciacion
de los valores-noticias que seleccionan el material- es la dramatizacion
de la accion, lo que conlleva la ausencia total de elementos enunciativos
provenientes de elementos heterodiegéticos. La figura del reportero
informador que va organizando los acontecimientos, o la voz en off
neutra del documental que narra dando sentido a las imagenes,
desaparecen de forma radical. En la docuserie los personajes van
contando su propia historia en primera persona, aunque no lo hacen
en un plato televisivo con un presentador mediador como en los talk
shows, sino que mientras viven/representan su vida cotidiana intercalan
su propia voz en off para explicar qué estan haciendo, donde se dirigen
o alguna informacién que complemente las acciones que realizan.

La vida de personajes ordinarios es grabada durante un periodo
determinado de tiempo. El material se selecciona y se monta
organizando tramas alternas de forma serializada. Las peripecias de
un determinado personaje se alternan con las de otros diferentes, del
mismo ambito tematico (trabajadores y clientes de un hotel,
profesionales y enfermos de un hospital, personal y viajeros de un
aeropuerto...).

Asi, cada vez que una de las tramas se interrumpe para dejar paso
a otra diferente en el montaje, se deja en suspenso -como ocurre en
las telenovelas y soap operas- para volver a retomarla mas tarde.

El reality show

Aunque a veces se utiliza el término reality show como denominacion
general del hipergénero docudramatico, es necesario marcar los limites
conceptuales de esta nocidén pues, en realidad, se refiere a uno de
sus formatos.

El reality show organiza sus contenidos -de tematica tanto espectacular
como cotidiana- bajo elementos formales que corresponden a la
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modalidad de docudrama dramatizado. Asi, unos hechos previstos y
provocados, procedentes de una realidad controlada y manipulada,
son recogidos y captados por la camara como si fuesen
acontecimientos espontaneos pertenecientes a unas circunstancias
no manipuladas.

Por tanto, el espectaculo de la realidad, el reality show, es un formato
del género docudramatico que organiza una determinada situacion
no fingida, y elabora una puesta en escena, grabacién y montaje de
la misma, al igual que si fuera una historia de ficcion. Asi, la Unica
diferencia entre una narracion ficticia y el reality show es que el
personaje protagonista no esta representando ningun papel, sino que
vive realmente las diversas situaciones a las que las reglas del
programa le someten. La ausencia de un guién que el participante
tenga que estudiarse para representar su personaje no significa que
no exista teatralizacion de los hechos y espectacularizacion de la vida
cotidiana.

Como bien sefala Mdnica Terribas, “la teatralizacion de la esfera privada
a través de estos formatos exige que la vida cotidiana de la gente se
transforme, que se adapte, que se someta a la dinamica necesaria
para convertirse en un producto de espectaculo. Teatralizacién, en
tanto que disponemos los elementos en un espacio, en un tiempo, a
través de unos medios técnicos y con una finalidad, que permitan
convertirlo en espectaculo. Estamos asistiendo, pues, a la
deslegitimacion de la vida cotidiana. Las experiencias comunes que
se ponian al servicio del didlogo a través de los programas de radio
y television, como exponentes que debian permitir entender cémo
vivimos y como nos comportamos, han pasado a un segundo plano.
La vida cotidiana no tiene interés si no se somete a la maquinaria
que los convierte en materia de espectaculo publico”. (Terribas y Puig,
2001: 2).

Una de las caracteristicas principales del reality show, y uno de los
principales factores que empujan al cambio de la neo a la
hipertelevision, es la capacidad para extender sus limites al conjunto
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de la programacion de la cadena. Aunque no ocurre en todos los
realities, la mayoria de los programas se componen de unidades
diversas con autonomia y entidad propia: el resumen diario, la gala
y el debate semanales suelen ser fijos. Ademas, existen secciones
en otros programas de la emisora, como en los magacines de mafnana
o en los late shows, donde se organizan debates, comentarios o
diversas cuestiones a partir de la observacién y emisién de imagenes
del reality; también en los programas de entrevistas o en los de
variedades suelen aparecer los participantes expulsados. De este
modo, el reality es una especie de programa zapping, pues aparece
fragmentado, desmenuzado y emitido por entregas.

De acuerdo con Garcia Jiménez (2000: 236-237), los reality shows
presentan unas caracteristicas diferenciales:

a) Los hechosy los personajes de la realidad quedan sujetos, a merced
de los cédigos del reality show, a tratamientos y enfoques
sorprendentes, a veces grotescos y en todo caso hiperrealistas,
que distorsionan y corrompen su realidad originaria.

b) El reality show eleva a estrella y protagonista predilecto al hombre
sencillo y anénimo.

¢) La fuerza espectacular de la telerrealidad se apoya en procesos
de identificacién y proyeccion por parte de la audiencia. El
telespectador vive la historia, en torno a la cual se monta el
espectaculo, poniéndose en la piel del protagonista al que mas se
asocie por simpatia o por identificacién.

d) El reality show, desde el punto de vista de la percepcion de las
audiencias, tiene como objeto la mirada, es decir, se basa en
la necesidad de mirar y obtener con ello un placer organico. Es
lo que se ha llamado por algunos autores la “pulsion escépica”,
que implica la necesidad de ver y el deseo/placer de mirar.
Algunos formatos de telerrealidad avivan el morbo y van
asociados a él.
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A mediados de los anos 90, los contenidos mas morbosos han ido
dando paso a otros, también actuales y duros, pero expuestos con
mas mesura: infidelidades, crimenes, desapariciones, trafico de drogas,
violencia y malos tratos, etcétera. Tras la presentacion de los hechos
hay un coloquio en el platd, con jueces o abogados, socidlogos,
meédicos, psicélogos, policias,... para analizar las causas y proponer
soluciones. A veces, se invita a los protagonistas de los hechos.

El reality show constituye un formato del docudrama perfectamente
consolidado en la television a pesar de la juventud del género. Existen
dos modalidades a partir de las cuales se generan varios subformatos.
La diferencia principal de esas modalidades es la presencia o no de
condiciones de competencia, por la inclusion de los elementos
genéricos de un concurso.

» El reality game o docugame es un docudrama que pivota en torno
a los condicionamientos de un concurso: los personajes son
participantes, se van eliminado tras una serie de pruebas, existen
unas reglas y un premio que cuando uno de los participantes lo
consigue se acaba el juego. No se trata de un concurso de preguntas
o respuestas (quiz), sino que el docugame organiza una
competicion que mide las distintas capacidades de los participantes,
como la demostracion de habilidades diversas, la convivencia con
otros, la resistencia fisica, la confianza en la pareja, la capacidad
de adaptacion, de superacion, de aprendizaje de destrezas, etcétera.
A veces estas pruebas son tan degradantes para los participantes
del concurso que hay investigadores que los denominan realities
de humillacion.

» Otros realities no poseen las condiciones de un concurso y se
quedan solamente con la formula del show, del espectaculo, sin
que el participante tenga que conseguir una meta a partir de la
competencia con otros concursantes. El exhibicionismo de los
personajes, la solucion de problemas diversos (defectos fisicos,
de autoestima, de convivencia familiar o econémicos) son las dos
esferas de accidon mas habituales dentro de esta variedad.
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El espacio es un elemento que sirve de referencia para diferenciar
algunos realities. Asi, teniendo en cuenta los elementos espaciales
que rodean a los concursantes, encontramos las siguientes
posibilidades:

- Dentro de una casa de la que no se puede salir bajo ninguiin motivo,
mas que para abandonar el concurso voluntariamente o por
expulsion.

- Dentro de una granja, con elementos similares a la casa. Tampoco
se pueden salir bajo ningun concepto.

- Dentro de un autobus que viajara por una determinada geografia
y del que solo podra bajarse siguiendo unas reglas estrictas del
programa.

- Enun paraje agreste (isla, selva, desierto), con unos limites acotados
por las normas de la direccion. Si hay que hacer desplazamientos
a otros parajes el equipo de produccion del programa se encarga
de los traslados.

- En un centro educativo (colegio, academia, centro artistico) en que
se instruira sobre una serie de destrezas durante todo el dia. A veces
hay salidas por diversos motivos (sesiones en el exterior, escenario
de las galas, etcétera). En muchas ocasiones los participantes del
reality hacen la vida dentro del mismo centro, aunque a veces hay
un espacio auxiliar donde comen, duermen y pasan los momentos
libres o de ocio.

- Enun escenario amplio que simula un traslado al pasado. Casas,
calles y espacios exteriores se preparan como una pelicula de época,
evitando todo tipo de elementos de progreso para que los
concursantes tengan que adecuarse a la manera de vivir en el
pasado.

- En un bar, donde atender, tratar y soportar a la clientela.
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En un cuartel militar donde realizar unas pruebas fisicas y psiquicas,
la mayoria de ellas en el exterior.

En una casa familiar, real, propiedad de los participantes del reality.
Las camaras se instalan dentro y se hace un seguimiento del objetivo
a cumplir o de las orientaciones dadas por profesionales. La familia
deberia seguir su vida normal con, simplemente, un cambio de
habitos (alimenticios, en la educacién, etcétera).

Dos casas familiares distintas, donde se hace un intercambio de
un miembro de la familia.

En un hotel donde los concursantes se prepararan y recuperaran
de intervenciones quirurgicas, con la posibilidad de salir pero sin
visitar o ser visitados por la familia o amigos.

A lo largo de un trayecto geografico predeterminado que los
concursantes deberan recorrer siguiendo una serie de normas.

En un lugar cualquiera preparado para juzgar las capacidades de
los aspirantes a concursantes de un reality.

A partir de aqui, el reality se organiza en diversos subformatos bien
diferenciados y de gran éxito, que podemos clasificar del siguiente
modo:

a) Reality game de convivencia.

b) Reality game de supervivencia

¢) Reality game de superacién

d) Coaching show

e) Casting show
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El reality de convivencia

Un gran numero de camaras y micréfonos dentro de un recinto acotado
van registrando de forma intensiva el comportamiento de un conjunto
de personas -en la mayoria de las ocasiones anénimas- durante un
periodo de tiempo determinado.

Es el reality de convivencia o televigilancia, la modalidad de mayor
éxito del docudrama dentro del formato de reality show. Esta
representado por un formato revolucionario que desde el afio 2000
comenz0 a invadir las televisiones de todo el mundo a partir del original
holandés denominado, siguiendo al novelista George Orwell y su
influyente novela 1984, Big Brother. La conducta y el proceder de unas
personas que, en principio, no destacan por nada en concreto, es el
objetivo de estos programas. En realidad, la clave de la formula parece
basarse la siguiente afirmacion: “un ser humano cualquiera es la mayor
fuente de recursos narrativos posible” (Aladro, 2000: 298).

El centro de atencion, entonces, no es mas que la intimidad de un
personaje real, buscando alejarlo de los planteamientos de la ficcion
y la representacion para acercarse a la autenticidad de la vida real.
Asi, este tipo de programas se definen por el exceso: “un paso mas
alla de lo privado, mas alla de lo intimo, mas alla de la representacion.
Si la escalada de la subjetividad alcanza a todos los relatos mediaticos,
aqui llega hasta la disolucidon de los limites del relato mismo: el
protagonista “en su vida cotidiana” es quien desarrolla su propia historia
ante las camaras. Los participantes son confrontados con situaciones
dramaticas, a fin de entretener al espectador y ganarse su simpatia”
(Garcia Avilés, 2004: 3).

El espacio del encierro suele ser una casa, aunque como se ha visto
existen variantes en otros lugares como un bus o una granja, y durante
el tiempo que se extienda el programa no se puede salir mas que
cuando un participante es eliminado. Las reglas de convivencia son
muy estrictas, por lo que las condiciones de vida real de los sujetos
gue se someten a la convivencia se ven manipuladas desde el principio.
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Todo el material registrado por las camaras y micréfonos es revisado
y editado seleccionando los momentos mas interesantes, morbosos
0 escandalosos y organizando tramas argumentales a partir de la
personalidad de los participantes o de elementos de accién como las
peleas, los romances, las pruebas o las actividades domésticas. Este
material, emitido diariamente a través de resumenes de las 24 horas
de convivencia, consigue que poco a poco se vayan precisando los
perfiles psicoldgicos de los sujetos hasta llegar a definirlos como
personajes narrativos. Las lineas argumentales, entonces, se
multiplican y cada suceso dentro de la casa ve modificado su contexto
dependiendo del lugar que la edicién del material audiovisual le asigne.

Como senala Eva Aladro (2000: 296), a diferencia de otros modelos:
de docudrama “la televigilancia de Gran Hermano no pretende captar
la realidad en su momento cumbre, sino generar esos momentos
cumbre a través de la ingenieria televisiva, es decir, genuinamente
producir la espontaneidad con la camara”, lo que se relaciona con
las reflexiones posmodernas en torno a la simulacién y a la
transparencia dentro de los debates en torno a la ruptura de fronteras
entre realidad y ficcién.

La manipulacién de la realidad comienza en la eleccion de los
concursantes, nada gratuita e ideada para generar espectaculo: “el
hecho de que en la seleccién de concursantes hayan primado criterios
de edad y sexo, ademas de telegenia o ciertos rasgos de caracter,
por ejemplo, predetermina el tipo de relaciones (amor, amistad,
complicidad, enfrentamiento, animadversion) que se van a producir
entre ellos y la dinamica de la vida de la casa” (Caceres: 2001, 12).

El discurrir cotidiano dentro de un lugar aislado a partir de la reunién
de un grupo de personas que no se conocen de nada, que nunca se
han visto y que un complicado proceso de casting los ha seleccionado
para que su interaccion genere conflictos, se convierte en el punto
de mira de numerosas camaras que vigilan cada rincén, para que nunca
puedan tener intimidad, para que cualquier momento morboso -tension,
sexo, pactos, confesiones intimas- no se escape a la mirada del
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espectador. La imposibilidad de los participantes de salir de la casa
o de comunicarse con el exterior genera una situacion anémala que
carga de tensidon las relaciones personales, acrecentando la
intensidad de cualquier tipo de sentimiento, interaccion y
comportamiento. Las reglas impuestas por la direccién del programa
son restricciones que acrecientan esa tensién, a causa del
racionamiento de la comida y del tabaco -y de las formas de
conseguirlos-, las limitaciones de agua caliente, la prohibicién de libros,
revistas, radio, television, ordenadores, MP3 y otros medios para el
entretenimiento y el ocio. La presion aumenta todavia mas por la
necesidad de conseguir el favor de los comparferos -para que no los
sefialen como los préximos excluidos- y del publico espectador, que
desde sus casas va a elegir entre las propuestas de eliminacion. Asi
pues, la realidad esta tan manipulada que se asemeja mucho mas a
las condiciones y guidon de una obra teatral o televisiva, donde cada
personaje se interpreta a si mismo dentro de las condiciones vivenciales
impuestas. La realidad generada en esta especie de laboratorio que
constituye la casa, necesita un esfuerzo de produccion mas cercano
a la concepcién de ficcidn que a la de los informativos televisivos.
Ademas, el seguimiento continuado de los personajes, la repeticion
de imagenes y la seleccion de determinados dialogos y situaciones
va generando diferentes roles, encarnados por caracteres que
recuerdan alos tipos narrativos tradicionales, a las figuras y estereotipos
de las mitologias mediaticas y literarias clasicas (Aladro: 200: 295).

La multitud de cdmaras apuntando a los participantes a todas horas
contribuye a que el personaje se sienta actor de la experiencia, objeto
de la mirada de otros y sea consciente -en mayor o menor medida-
de que su personaje sera valorado, juzgado y lanzado a la
popularidad. Por ello, el participante del reality de convivencia tendera
a representar el papel que considera que los demas esperan de él,
amoldandose a los deseos de los espectadores, de los companeros
y del equipo de produccion, y buscando el reconocimiento social y
publico: “al menos, puede encontrarse en este modo de la
telerrealidad una fragua en la que se forjan personajes mediaticos”
(Mondelo y Gaitan, 2002: 39).

174



El género docudramatico: formatos

Y esta fama efimera es inevitable desde el momento en que cada
edicion de Gran hermano ocupa muchas horas en la programacion
diaria de una cadena, ademas de la conexion en directo durante las
24 horas del dia de algun canal digital. El reality de convivencia es
uno de los que mas se extienden en la programacion de la emisora
durante el periodo de emisidn del espacio, con las galas, los resimenes
diarios, las entrevistas, los debates y las secciones en programas
diversos. Tal vez toda esta fragmentacién necesite la redundancia y
la repeticiéon de situaciones que caracteriza al reality.

Resulta inusitado que la tematica del reality de convivencia se pueda
centrar tan solo en la observacion de personas que no se caracterizan
por ningun mérito especial, ni por haber realizado hazafas o hechos
sobresalientes. El encierro en la casa, ademas, impide que esa
posibilidad tampoco se lleve a cabo, al contrario que en otros realities
como los de superacién o de supervivencia. En este caso, la
observacién de la personalidad y las reacciones de los participantes
es suficiente. Tal vez pueda explicarse a partir de la afirmacién de
Aladro (2000: 298), que considera que “por simple que pueda ser un
caracter, bajo cierto prisma de observacion intensa y sometido o ciertos
condiciones, tal caracter resulta complejo y apasionante. Gran Hermano
nos muestra la multilateralidad de la realidad humana, su naturaleza
poliédrica 0 como segun quién relata las cosas esas cosas cambian
radicalmente”.

La televigilancia o reality de convivencia proporciona al espectador
unas situaciones cotidianas susceptibles de espectacularizacion a
causa de las tensiones, las emociones, los enfrentamientos y las
condiciones impuestas. El telespectador, como un voyeur, se asoma
a la casa sin ser visto, escrutando los minimos gestos y los
comportamientos mas intimos, incluso cuando el participante duerme.

En la dinamica del programa existe un elemento de contacto con el
exterior. Se trata del denominado “confesionario”, una habitacion
cerrada, aislada sonoramente, donde los concursantes pueden acceder
voluntariamente o al ser llamados por la direccion. Alli se desahogan,
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hablando de problemas personales, criticando a los comparneros o
quejandose de alguna dolencia. También es el lugar para hacer las
nominaciones, recoger las instrucciones de las pruebas, incluso recibir
algunas noticias del exterior (con caracter excepcional por temas
especialmente graves). Tienen siempre un interlocutor que suele ser
el director del programa, aunque también puede ejercer esta funcion
el redactor que hace el seguimiento de cada concursante concreto.

Pérdida de identidad de género

Una de las caracteristicas principales que inaugura el reality de
convivencia, que luego retomaran otros modelos de docudrama, es
laingente hibridacién de diversos géneros y formatos televisivos que
contiene, hasta organizar una original combinacién de ingredientes
con distintas logicas narrativas. La incertidumbre del concurso se
mezcla con la intriga de la serialidad, el morbo del docudrama, las
confesiones del talk show, la sorpresa de la camara oculta, la veracidad
de las entrevistas, la posibilidad de interactividad para elegir a los
concursantes descalificados, etcétera. Por ello, al reality representado
por el programa Gran hermano se ha venido denominando
macrogeénero, y su esencia principal es el posicionamiento entre
formatos clasicos como el debate, el reportaje y la entrevista, mezclados
con otros mucho mas novedosos. Asi pues, informacion, ficcion,
espectaculo, entretenimiento, interaccién,... son algunas de las claves
de este tipo de programas, cuya formula basica es la del reality show.
Este punto de partida refleja la espectacularizacion de una realidad
cotidiana, las intimidades de personajes anénimos en una situaciéon
peculiar pero vivida verdaderamente por los participantes.

Pero puesto que el reality no es el unico componente del
docudrama, es inevitable que en todo acercamiento al formato se
profundice en la hibridaciéon genérica. Terribas y Puig (2001) han
reflexionado sobre los elementos que hacen del reality de
convivencia un programa diferenciado por la pérdida de identidad
de género, representado por “el caracter genuino de su estructura
y contenido, dado que no sigue las premisas de un género televisivo
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en concreto, sino que adopta rasgos de unos y otros conformando
asi un programa hibrido inclasificable dentro de la tradicional
taxonomia”. Asi, siguiendo el estudio de las dos investigadoras,
podrian detectarse los siguientes componentes dentro del hipergénero
del reality game de convivencia:

a) Elementos del concurso. El objetivo del programa es la consecucion
de un premio final por parte de los participantes en la convivencia,
gue no son mas que concursantes en competencia por ese premio,
de caracter individual. Asi pues, premio, concursantes, presentador
y pruebas seran el eje del programa, del mismo modo que cualquier
concurso televisivo tradicional.

Las pruebas semanales suelen estar supeditadas al factor tiempo
en su resolucion, ademas poseen un ritmo similar al de los
concursos-juegos, con subidas y descansos en el ritmo, elementos
musicales o sonoros para darle intensidad y dramatismo, la
implicacién del publico, y las muestras de jubilo, entusiasmo o
tristeza cuando se van cumpliendo las etapas de expulsion. La
competitividad es acrecentada por las reglas del programa, pues
se obliga a un proceso de eleccién constante para designar, por
parte del los participantes en primer lugar, y de la audiencia en
segundo, al concursante que debera ser expulsado de la casa. El
trabajo en equipo en las pruebas semanales y la competencia
individual en la expulsidon semanal son elementos relacionados con
los concursos tipo game, donde el concursante debe superar juegos,
pruebas o destrezas para continuar, en lugar de la otra modalidad
de concurso (quiz) a base de preguntas y respuestas.

b) Elementos de la telenovela. “Big Brother adopta de la telenovela
numerosos rasgos relacionados con el desarrollo de la trama
argumental. En este sentido, es bastante comun observar que en
sus resumenes se tiende a la redundancia inter e intraepisddica,
a la lentitud en el desarrollo de la trama, a potenciar el didlogo en
detrimento de la accidn, a presentar conflictos de forma simultanea
y ala abundancia de situaciones lacrimosas” (Terribas y Puig, 2001:
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6). La diferencia principal es que en la telenovela el guidn es previo
a la grabacion y en el reality game de convivencia se guioniza a
partir del material grabado, elaborando tramas principales y
secundarias segun se desarrollen las relaciones y los conflictos
entre los personajes. El nlcleo de personajes fijos, el espacio
cerrado, donde la conversacion y los momentos repetidos son
habituales, las relaciones amorosas espontaneas y los conflictos
de celos, tension y roces por la convivencia, son elementos que
no resultan alejados de las ficciones telenovelizadas. Ademas, las
estrategias narrativas de los guionistas de las telenovelas, como
la activacion del suspense antes de las pausas publicitarias o al
final de cada capitulo, son utilizadas por los guionistas del reality
de convivencia. El suspense y la intriga por los hechos de la casa,
por las nominaciones o las expulsiones son utilizados en lugares
estratégicos de la emision del programa. Por otro lado siempre hay
algunos flashes de los momentos mas interesantes, impactantes
o espectaculares que sirven, al igual que los productos de ficcion,
como cebos para fidelizar al espectador, interesarlo e impedir que
cambie de canal.

c¢) Elementos del documental. La base tedrica del documental es el
intento de mostrar objetivamente una determinada realidad. Del
mismo presupuesto tedrico parte el reality show, ya que en muchas
ocasiones se ha atribuido la cualidad de experimento socioldgico,
por considerar que lo que ocurre en la casa es el reflejo de una
realidad neutra y objetiva. Puesto que no es ficcion y que no existe
un guién previo que deben recitar los personajes participantes, la
filosofia del programa es la de “mostrar la vida en directo”, con las
imagenes de la realidad, sin manipular, con el sonido directo, sin
reelaboracién, con las docenas de cAmaras que permiten que no
se escape ningun hecho. Sin embargo, la realidad mostrada en
un documental no posee la cualidad de realidad creada para ser
emitida mediaticamente, es decir, la diferencia principal entre un
reality de convivencia y un documental esla propia naturaleza del
referente: “mientras las imagenes que se muestran en un
documental provienen de una realidad existente independientemente
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de la cdmara que lo registra, es decir, una realidad que existe antes
y después de ser registrada, la realidad de Big Brother ha sido
especialmente creada para ser captada por las camaras de
television. Esta articulacion deslegitima su pertenencia al género”
(Terribas y Puig, 2001: 7).

d) Elementos del talk show: Las confidencias intimas, las
conversaciones sobre la vida privada y las confesiones de secretos
son el argumento habitual de los talk shows. También todos estos
elementos se dan cotidianamente dentro de los reality de
convivencia, por las condiciones espacio-temporales del concurso.
El grupo de desconocidos encerrados durante meses en un mismo
espacio acotado, sin los medios habituales de esparcimiento
(television, lectura, etcétera) propician la conversaciéon y las
confidencias. Hay que tener en cuenta, ademas, que la gala estelar
semanal, emitida en prime time, mezcla los elementos de la
entrevista con los del talk show. Es el momento de las
nominaciones, de la expulsion, de la visita al platé de las familias
de los nominados y del encuentro del expulsado con amigos,
parientes y con el resto de concursantes expulsados. En un plato
televisivo el presentador va preguntando a todos ellos sus opiniones
y puntos de vista con respecto a la marcha del concurso. Asi, los
familiares suelen contar intimidades de los concursantes,
privacidades domésticas y sus propios sentimientos con respecto
al comportamiento de sus hijos, hermanos o novios que estan dentro
de la casa. Cada gala, ademas, posee un protagonista distinto -el
expulsado semanal- y el tema principal de conversacion gira en
torno a sus peripecias, experiencias, sentimientos y acciones dentro
de la casa, ademas de su particular impresién con respecto a los
demas concursantes. También, “como en todo talk-show, en estas
emisiones hay un presentador que da personalidad propia al
programa y conduce el discurso a la vez que entrevista a los
invitados” (Terribas y Puig, 2001: 8).

e) Elementos del reportaje. Uno de los elementos formales que
caracterizan a muchos reportajes de investigacion es la utilizacion
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de cdmaras ocultas para acceder a una informacion que no es
publica ni accesible a los periodistas. En este sentido, aunque
salvando las distancias, el reality game de convivencia utiliza el
mismo recurso, aunque en este caso los protagonistas conocen
la existencia de las camaras y acceden, con una actitud
exhibicionista, a ser grabados durante las 24 horas. Aunque en
ocasiones los concursantes ignoran la presencia de alguna camara
concreta (no controlada por estar oculta a la visidon) o micréfono,
y se hacen confesiones pensando en que se mantendran en
secreto.

f) Elementos del noticiero: Aunque el reality de convivencia muestra
la actualidad de la jornada dentro de la casa en cada resumen diario,
su tematica esté lejos de la del telediario. Sin embargo, en relacion
a los elementos estructurales, con un presentador que va dando
paso a los distintos blogues de contenido, separados por
pequefas rafagas visuales o sonoras, podemos encontrar algunos
mecanismos semejantes. Como las emisiones diarias (a veces dos
o tres ediciones) en horario de prime time, con una duracion
aproximada de 30 minutos, la presencia del presentador o la
fragmentacion en bloques. Ademas, en la gala de expulsion, las
intervenciones del presentador desde un espacio fijo, se combinan
con conexiones en directo, reportajes pregrabados y entrevistas
al igual que ocurre con los informativos diarios (Terribas y Puig,
2001: 9).

g) Elementos del magacin. Podria considerarse que en los realities
de convivencia las semejanzas con los mecanismos del
magacin se dan tan solo con respecto a las galas de expulsion,
ya que también se caracterizan por su dilatada duracion, su
contenido heterogéneo a base de entrevistas, conexiones en
directo, reportajes grabados, todo ello con la presencia y la
direccion del presentador estrella que otorga su personalidad
y su manera de ver las cosas a todos los temas, y que es
ayudado por otros presentadores secundarios que se ocupan
de secciones concretas.
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El reality de supervivencia

Ademas de los realities de pura convivencia en una casa o un lugar
cerrado, hay otra modalidad que puede denominarse reality de
supervivencia, donde los concursantes, ademas de coexistir, deben
superar determinados retos impuestos por el programa en una dura
competencia entre todos los participantes. La caracteristica esencial
que los diferencia del modelo anterior es el espacio y los medios de
vida: del lugar cerrado y acotado de la casa, la supervivencia se
desarrolla en un medio natural, salvaje y remoto, como una isla desierta,
una selva, o una playa agreste donde no se les proporciona ni
comodidades ni alimentos.

La tematica gira en torno a un grupo heterogéneo de personas, que
se traslada a un lugar exento de servicios elementales (vivienda, agua,
luz, calefaccién, etcétera) por lo que deberan construirse un lugar para
dormir, buscar alimentos y productos elementales para sobrevivir
mientras compiten entre ellos por la victoria del concurso.

Durante algunas horas del dia y la noche los concursantes son
grabados por las camaras, que recogen sus experiencias buscando
alimentos -en los arboles, pescando, adentrandose en la selva-,
cocinandolos, cuidando el fuego o construyendo el refugio. También
hay horas de descanso que los concursantes aprovechan para charlar
y hacerse confesiones intimas, tomar el sol o dormitar. Las camaras
recogen algunos de ellos, aunque no todos, pues a diferencia del reality
de convivencia, el de supervivencia no se graba durante 24 horas,
de tal modo que los concursantes pasan tiempo sin la vigilancia de
las camaras y pueden gozar de mayor libertad de movimientos.
Ademas, por las peculiares condiciones espaciales, las camaras no
pueden estar ocultas o colgadas de las paredes, sino que el equipo
de personas responsables de grabar laimagen y el sonido tendra una
presencia fisica entre los concursantes, aunque permaneceran
invisibles para el telespectador. Estas condiciones generan sucesos,
conversaciones o interacciones entre los participantes que pueden
no ser grabadas, o incluso algunos casos de picaresca prohibidos por
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el programa y penados duramente en caso de ser descubiertos a
tiempo (la presencia de un mechero o el robo de comida al campamento
de los técnicos, por ejemplo).

Existen, no obstante, muchos elementos en comun con otros realities
games, como los de convivencia, ya que la dinamica del concurso
es similar: el conjunto de concursantes no se conocen previamente,
compiten por el premio final, deben nominarse y proponer varios
candidatos para la eliminacién por parte del publico, -que es el que
tiene la ultima palabra a la hora de descalificar o de elegir al ganador-
, las expulsiones son semanales, al igual que las pruebas, etcétera.
En cuanto a la dinamica cotidiana, también los supervivientes poseen
la posibilidad de confesarse ante las camaras, en un lugar alejado
de los demas, aunque en estos programas no poseen al director del
espacio como interlocutor y se limitan a hacer declaraciones.

Por tanto, la convivencia también es un elemento presente en este
tipo de realities, aunque por el tipo de espacio -mucho mas amplio,
sin las acotaciones de una casa cerrada- puede evitarse mucho mas
que en programas como Gran Hermano. En este caso la busqueda
diaria de comida, el intento de hacer fuego y su posterior conservacion
y la construccion de un lugar para cobijarse ante las inclemencias del
tiempo son las principales preocupaciones y ocupaciones de los
concursantes.

Las pruebas semanales son de dos tipos, y en muchas de ellas la
resistencia fisica de unos concursantes mal nutridos y agotados debe
enfrentarse a duros momentos: las de inmunidad son de caracter
individual y permiten a los participantes liberarse de las nominaciones,
y por tanto de la exclusién del concurso, durante una semana. Las
otras pruebas son de recompensa y se practican en equipo (dos
equipos rivales mientras el nUmero de concursantes lo permita). El
premio consiste en algun contacto con familiares (carta, llamada, visita),
una pequena escapada a un hotel o restaurante, o algun elemento
de supervivencia como cerillas, alimento, artilugios para la pesca o
utensilios para conseguir que la vida sea menos dura.
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Asi pues, a diferencia de otros reality games, los de supervivencia
ponen a prueba la forma fisica y las cualidades deportivas de los
participantes y centran sus momentos fuertes, ademas de en el
momento de la nominaciones y la expulsién, en unas elaboradas,
originales y espectaculares pruebas de caracter semanal.

El reality de supervivencia suele ser un programa costoso ya que debe
trasladar a todo el equipo de produccién a lugares remotos, donde
se monta una infraestructura complicada para grabar en caso de frio,
tormentas, lluvia, sol intenso y otras condiciones adversas. En
ocasiones las zonas de grabacion estan muy separadas y los traslados
hay que hacerlos por mar o en helicéptero.

Los titulos mas populares dentro de los realities de supervivencia son
Supervivientes, Expedicion Robinson, La isla, Desafio, Némadas,
Master del desierto, El conquistador del fin del mundo (o Los
conquistadores del fin del mundo). Existen también versiones de este
tipo de programas que mezclan personajes anénimos con personajes
populares o, incluso, ediciones que Unicamente participan concursantes
populares como La isla de los famosos o La selva de los famosos.
Se trataria, entonces, de celebrity games, que se contemplaran mas
adelante.

El reality de superacion

Los reality games de superacion poseen algunos elementos en comun
con los del tipo Gran Hermano: también los concursantes deben convivir
dentro de un recinto cerrado (esta vez un centro educativo o similar)
y superar una prueba semanal. Asi mismo, repiten la férmula de los
realities tanto de convivencia como de supervivencia en relacién a
otros mecanismos tematicos y formales: se proponen algunos
participantes para abandonar el concurso y el publico decide quien
se queda y quien es eliminado. También el formato despliega piezas
diferentes a lo largo de toda la programacion, en torno a una gran
gala semanal, extensa y compleja, y resumenes diarios en horario
de prime time.
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Sin embargo, €l reality de superacion difiriere de los otros dos modelos
por una cuestidon esencial: los participantes estan sometidos a unas
ensefianzas con el objeto de conseguir unas destrezas -generalmente
artisticas- para las que han tenido que demostrar ciertas habilidades.
Cantar, bailar, interpretar, patinar sobre el hielo, pasar modelos, etc.
son las disciplinas que mas han explotado este tipo de programas.
Por otro lado, existen algunos elementos que pertenecen a la férmula
que se contemplara a continuacion, denominada coaching show. Pero
la diferencia se centra en el encierro que aleja de toda cotidianidad
real a los concursantes, asi como la integracion de los profesionales
dentro de la dinamica del programa, como participantes del mismo.
Los profesionales de la habilidad artistica protagonista del programa
asisten a los concursantes.

Los formatos que mas éxito han cosechado en Europa y América son
los que se centran en la musica y en el baile, como Operacién triunfo,
Popstars, La Academia o Fama.

No son un tipo de concurso de mostrar habilidades o actitudes artisticas
en sentido clasico, donde el concursante es simplemente un artista
que actua y se marcha, sino que en este formato de docudrama el
participante se convierte en un personaje en el sentido narrativo, del
que se conocen muchas mas facetas que la meramente artistica ya
que se incluye dentro de los elementos propios del reality como la
convivencia, el esfuerzo, la cotidianidad del encierro y del trabajo, las
rutinas semanales y el resultado final en la gran gala.

El lugar del encierro coincide generalmente con el que reciben la
formacion artistica, organizandose como una especie de centro de
alto rendimiento perfectamente equipado con medios técnicos,
infraestructura, y un conjunto de profesores, profesionales de la
disciplina en la que se centra el reality, que se encarga del
entrenamiento, docencia, instruccion y ensayos de los concursantes.

Maria Dolores Caceres considera que muchos concursos televisivos
glorifican las gestas del hombre comun, organizando historias
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ejemplares (contencién de nervios, muestra de habilidades fisicas o
intelectuales) que producen héroes, muy rentables en los medios de
comunicacién de masas. Asi, esta investigadora califica el modelo
narrativo de Operacién triunfo como gesta, debido a que este tipo de
programas se sustenta sobre la necesidad de un comportamiento
heroico por parte de los concursantes a partir de las distintas pruebas
-en sentido de funcion proppiana- que deben superar: “Gesta porque
se trata de la accidén heroica de un grupo de jévenes, de conducta
ejemplar, dispuestos a arrostrar las adversidades (las distintas etapas
eliminatorias del concurso, los retos que plantea el programa, la dura
competencia de sus compaferos) y adornados por valores -coraje,
esfuerzo, teson, perseverancia, capacidad de trabajo- de tal manera
que los concursantes se convierten en una suerte de héroes épicos
para la audiencia.

El programa puede ser entendido como una proeza heroica porque
es posible establecer un paralelismo con las canciones de gesta
medievales que presentan a los personajes y sus hazafas,
magnificandolas y de forma memorable” (2002: 6-8).

Alguno de estos programas -como Operacion triunfo en su formato
original- intenta desmarcarse de algunos de los vicios de los realities,
huyendo todo lo posible del sensacionalismo, poniendo limites a la
presencia de las cAmaras (evitando los dormitorios), centrandose en
el esfuerzo, el trabajo y la evolucion de las capacidades artisticas de
los personajes. El concurso se presenta entonces como un conjunto
de funciones a superar, basadas en retos y objetivos y, sobre todo,
el premio final. Sin embargo, la lucha por las audiencias hace que el
morbo y el sensacionalismo sustituyan a la cara amable de los
concursantes, su esfuerzo cotidiano y los logros conquistados, para
centrarse también en las polémicas, peleas y roces entre ellos. Por
otro lado, los duros altercados con algunos miembros del jurado han
encontrado un nuevo filéon que atrae al espectador hasta el final de
la gala (a pesar de la larga duracion de la misma y las altas horas
de la noche en que se suele emitir).
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Los personajes

Los personajes que participan en los realities de superacion se agrupan
en cinco apartados: concursantes, profesores, jurado de expertos,
publico y presentador-conductor del programa.

Los protagonistas principales son, sin duda, el grupo de
concursantes, aunque en algunos realities empiezan a tener un peso
importante los que pertenecen a otros apartados. La reiteracion de
ediciones hace que, a la larga, sean mas familiares las figuras
constantes (los profesores, varios miembros del jurado,
principalmente los polémicos, ademas del presentador de la gala)
que alguno de los concursantes (sobre todo los que han sido
eliminados al principio de cada edicién).

Los concursantes, a diferencia de los del reality de convivencia y de
supervivencia, se desentienden de las tareas cotidianas de la casa,
de métodos para conseguir comida o de otras labores cotidianas que
los distraigan de su objetivo principal. Se centran entonces en el
esfuerzo, la preparacion, el aprendizaje, la superacion de la prueba
semanal y en el crecimiento como artistas, concentrandose en ello
la mayor parte del tiempo. Aunque, por supuesto, hay momentos para
la convivencia, para la charla, la confidencia y la broma, este tipo de
concursos fomenta los elementos centrados en el proceso de
aprendizaje.

Los personajes de un reality de superacion se convierten, de este modo,
en los héroes de las proezas de la gesta que representa el programa.
Y hay que tener en cuenta que la sociedad, siguiendo a Lazarsfeld
y Merton (1982), desde una postura conservadora, busca sujetos que
destaquen, cumplan una funcién normativa, proporcionen pautas de
conducta y modelos de comportamiento para jerarquizar y estabilizar
el orden publico. Asi, los concursantes de programas como Operacion
triunfo, aunque en un principio forman parte de una masa anénima,
destacan heroicamente de ella, convirtiéendose en modelos de
referencia. Por ello no es de extrafiar la cantidad de seguidores, fans
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incondicionales de todas las edades que generan los concursantes,
y por supuesto, el programa.

Los profesores se situan del lado de los concursantes. Son sus
ayudantes en la gesta que deben realizar semanalmente y su apoyo
sera esencial a la hora de conseguir el principal objetivo del programa:
superarse artistica, personal o fisicamente. Pueden ser severos ante
actitudes poco disciplinadas o falta de esfuerzo, pero su funcion sera
siempre la de ayudar a los participantes en el camino de la
superacion.

El presentador-conductor de la gala, aunque en menor medida que
los profesores, también sera un aliado que ayudara en los momentos
dificiles (nervios, tension, emociones) y entregara los premios y las
sorpresas a los concursantes. En cambio, el jurado se va a caracterizar
por calificar duramente las actuaciones y demostraciones de los
concursantes en la gala semanal. En ocasiones también juzgara
algunos métodos o elecciones de los profesores, convirtiéndose asi
en un oponente de ambos grupos. Los miembros del jurado, de forma
individual, resaltaran las criticas negativas, a veces incluso de forma
severa y cruel, y seran los que decidan qué grupo de concursantes
se propone para abandonar el concurso, aunque nunca tienen la ultima
palabra.

El publico televidente que participa en el programa, bien como publico
en directo en las galas o como publico activo desde sus casas, resulta
ayudante de algunos concursantes y oponente de otros. Los
aplausos o silbidos, las votaciones para la eliminacién o permanencia
y los SMS enviados al programa organizan una dura pugna a favor
de unos concursantes y en contra de otros.

El coaching show

El coaching show es un tipo de docudrama caracterizado por la
modalidad dramatizada y por elementos que se situan en la frontera
de lo cotidiano y espectacular. Se trata de reflejar la vida diaria de
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una persona o un grupo (familiar, profesional,...), aunque la
intervencién mediatica se explica por la existencia de un problema,
que a veces se situa dentro del terreno de lo espectacular, que debe
ser solucionado por el programa. La particularidad del coaching show
con respecto a otros realities radica en que no se trata de un problema
de convivencia (sin conexiones con el mundo real) o de superacién
(compitiendo por un determinado objetivo), sino que se busca una
solucién a partir del asesoramiento de un equipo de profesionales
externos que, sin tener que convivir con los participantes, les ayudan
dandoles una serie de pautas de conducta o con otro tipo de
intervenciones.

Algunos coaching shows suelen ser conductuales ayudando a
solucionar conflictos familiares de educacién. A veces los hijos mas
pequenos, los adolescentes o incluso las mascotas, originan
problemas en la convivencia por algunos elementos del caracter, la
personalidad o los malos habitos. En otras ocasiones, son trastornos
alimenticios relacionados con la obesidad, el sobrepeso o el
bajopeso, o bien en torno a la forma de vestirse o maquillarse, la
autoestima, el estrés u otros problemas psicolégicos, conflictos
econémicos o de pareja los que necesitan asesoramiento conductual.
La dindmica del programa suele girar en torno a la presentacién del
problema por parte de los protagonistas, mostrando momentos de la
vida cotidiana que ejemplifican las tensiones que quieren evitar. En
segundo lugar se muestra la intervencién de los especialistas (que
puede ser uno, dos o un equipo completo de profesionales), conviviendo
con la familia o el grupo y dando las pautas que deben cambiarse,
asi como las claves para hacerlo. Por ultimo, se ven los resultados
obtenidos al cabo del tiempo, gracias a los logros de los protagonistas
a partir de los consejos de los expertos.

El coaching show de cirugia
En los primeros afos del siglo XXI se desarrolla con gran éxito un

tipo de reality centrado en la realizacién de cirugia plastica a una serie
de personajes anénimos con fisicos poco agraciados, que se prestaban
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al seguimiento de las intervenciones, del postoperatorio y del
descubrimiento del nuevo aspecto fisico.

El programa pionero fue Extreme Makeover (USA, ABC), que en 2002
empieza su escalada de éxito hasta emitirse en mas de 30 paises,
iniciando una tematica que, con algunas variaciones, es imitada por
otros formatos similares. En la mayoria de ellos se mantienen unas
constantes que definen esta variedad de coaching: unos individuos
anonimos, con defectos fisicos mas o menos evidentes, se someten
a diversas intervenciones de cirugia plastica reparadora o reconstructiva
para conseguir que, en pocas semanas, su fisonomia cambie
totalmente y se adapte a los patrones de belleza vigentes.

Estos programas suelen contar con un amplio conjunto de
profesionales relacionados con la cirugia plastica y la estética (cirujanos,
ortodoncistas, nutricionistas, entrenadores personales, estilistas,
oftalmdlogos, etcétera) que van tratando y asesorando al personaje
en todos los cambios a los que va a someterse para conseguir su
sueno de belleza.

Estos programas “responden a la promocion de la belleza rapida e
instantanea y, en general, a la idea de que el cambio en la imagen
personal constituye el motor de cambios en la vida personal, familiar,
laboral y social’ (Gordillo y Ramirez, 2007: 871).

El casting show

El casting show consiste en organizar la seleccién de concursantes
para un reality -generalmente de superacion- a modo de programa
televisivo por entregas. Es la ultima modalidad del docudrama
incorporada a la parrilla dentro de la hipertelevisién, surgida por el
interés del publico en rememorar los momentos del casting de sus
concursantes favoritos. Su aceptaciéon como formato independiente
por parte de la audiencia lo ha convertido en un espacio de prime
time, que permite preparar e interesar al espectador para el reality
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que se desarrollara una vez que la seleccién de concursantes ha
finalizado.

El casting show combina elementos diversos:

* Las pruebas de los aspirantes a concursantes del reality que se
esta preparando.

* Los juicios, comentarios y valoraciones del jurado ante la
actuacion de los aspirantes.

* Las muestras de alegria o tristeza de los aspirantes a partir del
veredicto del jurado después de cada prueba.

* Fragmentos de entrevistas a los aspirantes, que relatan sus
motivaciones, sensaciones, estados de animo, etcétera.

* Fragmentos de entrevistas a los familiares, parejas o amigos que
acompanan a los aspirantes.

* Improvisaciones de las habilidades artisticas de los aspirantes
mientras esperan su actuacién, hacen cola o aguardan los
veredictos.

De este modo, las pruebas de seleccidbn se conciben como
programas espectaculo -casting shows- organizando elementos poco
habituales en este tipo de actos, como la invitaciéon a cantar o bailar
junto al aspirante de algun miembro de su familia (su madre, su abuelo,
Su novia...incluso su perro), el protagonismo de aspirantes o familiares
con pocas dotes artisticas o impedimentos fisicos (desentonando, en
sillas de ruedas, por obesidad, etcétera), recreacién de momentos
intensos de lagrimas, tristezas, gritos de alegria y otras emociones,
etcétera. La curiosidad, el morbo del espectador no solo se alimenta
por los posibles veredictos del jurado a partir de los escasos segundos
de actuacion de los aspirantes, sino que se ven acrecentados por esos
fragmentos de caracter intimo.
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Un atractivo de estos programas recae en los miembros del jurado,
ya que suelen ser familiares para espectadores fieles a otras ediciones
del reality. Generalmente coincide con los profesores de las
academias (para bailar, cantar, etcétera), o con el jurado oficial del
programa.

En ocasiones, en los casting show existen personajes invitados, para
alegria de los aspirantes. Estas visitas suelen recaer en concursantes
populares de las ultimas ediciones del reality de superacion,
verdaderos héroes para la mayoria de los participantes en el casting.

El celebrity show

Algunos investigadores consideran los contenidos del corazén o de
sociedad como un tipo de informacién periodistica especializada, del
mismo modo que la informacién politica, econémica, deportiva o
cultural. Segun Fernandez del Moral (1983), “se entiende el
periodismo especializado como aquel nuevo sistema de vertebracion
de la informacién que se apoya sobre el experto que trabaja en un
area concreta y determinada dentro de un medio también concreto
y determinado con las caracteristicas de profundizacion y fiabilidad
en los mensajes que transmite”. La prensa del corazén y algunos
programas de radio habian recogido la tematica denominada social,
aunque generalmente de forma “amable” e intentando acercarse al
periodismo especializado.

Podria considerarse que las noticias de sociedad fueran una parte
del periodismo especializado en la paleotelevision, sin embargo, desde
los afios 90, el tratamiento general de estos temas “rosas” empieza
a desligarse del periodismo y a evolucionar, interactuando con
mecanismos propios de la ficciéon y el entretenimiento, hasta ser
considerados productos pertenecientes al hipergénero del docudrama.

Los programas del corazon en la hipertelevision, denominados star
show o celebrity show, recogen noticias triviales, situandolas al mismo
nivel que otras mas impactantes o trascendentes, rompen la barrera
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de lo privado y no huyen del sensacionalismo. Ademas, muchos
famosos comparten peripecias en diversos docudramas de superacién
0 de convivencia, o se sientan en un platé a contar sus intimidades,
al igual que los personajes anonimos en los programas de
testimonios. Se han convertido, por tanto, en material docudramatico
en toda regla.

Porotro lado, los personajes anénimos protagonistas de docudramas
de larga duracién terminan inscribiéndose en la lista de personajes
populares. Su estatus cambia radicalmente entonces, participando de
diversos formatos al lado de periodistas, actores, cantantes, etcétera.

De cualquier modo, hay informacién del corazén que busca separarse
del celebrity show para asimilarse a informativos tematicos centrandose
en el protagonismo de grandes actores, cantantes reconocidos y familias
reales o de la nobleza, a partir de un tono donde la elegancia, la seriedad
y el glamour intentan estar siempre presentes. A veces incluso mezclan
las noticias del corazén con otras propias de sociedad como la moda,
la dietética o la salud. En otras ocasiones, el informativo tematico brinda
una mezcla entre informacion del corazén y sucesos de sociedad,
intentando acercarse a los contenidos informativos propios de los
telediarios. Sin embargo, el celebrity show ofrece tendencias bien
distintas, marcada por la presencia de famosos de distinta indole y
repletos de comentarios mordaces, rumorologia, exageraciones e
informaciones no contrastadas. La formula habitual es similar al reportaje,
mezclado con entrevistas o declaraciones de los famosos o personajes
que los conocen. También se puede emplear el modelo narrado, en
una especie de programa de testimonios, donde el protagonista famoso,
rodeado de un moderador y varios periodistas, intenta sortear las
preguntas, ataques, acusaciones e interpelaciones de éstos.

Mercado (1992) senala la proliferacion del docudrama rosa dentro de
la neotelevisidon, enumerando dos tipos de causas:

a) Televisivas: las tendencias de programacién poseen un caracter
efimero, como la moda, por lo que a partir de 1995, coincidiendo
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con una serie de acontecimientos del corazon de gran trascendencia
social, surge con fuerza el interés por los programas de celebrities,
que puede enmarcarse dentro de un cambio en las tendencias de
la programacion, en estrategias de imitacion y competencia, teniendo
en cuenta la fragmentacion de audiencias.

b) Socio-econémicas. El desinterés por la informacién politica y otras
parcelas del periodismo serio empujan a las cadenas, en su guerra
de audiencias, a acudir a este tipo de programas que muestran,
desde muy pronto, su impacto social.

Los personajes

Maria Lamuedra (2007) distingue tres tipos de famosos segun la
ascendencia de su popularidad:

a) Aristocratas: personajes pertenecientes a casas reales o
emparentados directamente con ellas. Su cuna o procedencia social
o los matrimonios con algun miembro de monarquias, casas reales
0 poseedores de titulos nobiliarios los convierten en personajes
populares o conocidos por el publico aficionado a la prensa o
televisidn del corazdn. Son personajes de la aristocracia, de la
realezay se relacionan con el lujo, el linaje, la discrecion y el estilo.
Pertenecen a la cuspide de la piramide de los famosos y no es
extrafio que de vez en cuando sean, también, personajes de los
telediarios.

b) Meritocratas: personajes que devienen famosos por destacar en
alguna parcela de las artes, la cultura, la politica, el deporte o el
espectaculo. Los meritdcratas suelen ser cantantes, actores,
presentadores, escritores, personajes de la politica, la alta cultura
o la cultura popular, etcétera.

c) Famosos por relacion o famositlos: personajes populares por su
relacion con algun personaje meritdcrata. Pueden pertenecer a su
circulo familiar de forma constante o por algun hecho eventual

193



Inmaculada Gordillo

(romance fugaz o similar). Tienen que ver con montajes y con poca
credibilidad por parte de los espectadores. Su relacién con la fama
mantiene una correspondencia clara con elementos de negocio.
No existe correlacion directa (mas bien disociacidn) entre éxito y
meérito.

Podriamos incluir dentro de la lista de famosillos otras cuatro
posibilidades, ademas de las contempladas por Lamuedra:

- Los famosillos secundarios: no se relacionan con ningun meritocrata
directamente, sino que su salto a la fama se debe al trato con el
famosillo que si lo hace. Asi, las parejas de los hijos de cantantes
o actores famosos, los familiares del novio/a de algun famosillo
directo, etcétera.

- Los famosillos freakies: son personajes que se afanan por destacar
en alguna parcela de la cultura, arte o similar (musica, modelaje,
magia...) pero sus pocos méritos en ese campo no le permiten
triunfar, aunque sus continuas apariciones en los medios por
cualquier motivo los hacen populares. Son conocidos como freakies
y a veces no se sabe por qué son famosos.

- Los famosillos mediaticos: aquellos concursantes de realities de
convivencia o de superacion que, desde el anonimato y a partir de
sus intervenciones televisivas, se convierten en populares.

- Meritécratas mediaticos. La proliferacion de celebrity shows con
profesionales del corazén como presentadores, contertulios,
invitados, interrogadores, paparazzis, etcétera, ha hecho que muchos
periodistas especializados en prensa rosa se hayan hecho tan
famosos como los mismos personajes que entrevistan. Podrian
considerarse entonces un tipo de meritécratas mediaticos, ya que
ejercen -con mayor 0 menos acierto- una profesion como elemento
que los catapulta a la fama.
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Hay que considerar que la hibridacion de la hipertelevisiéon no se reduce
tan solo al ambito de los contenidos. También dentro de los personajes
se pueden encontrar combinaciones curiosas en algunos programas
como en el Festival de la Cancién de Eurovision de 2008: varios
representantes de paises europeos -como en el caso de Espafia- no
constituian meritécratas, como venia imponiendo la tradicién, sino
verdaderos freakies que rapidamente alcanzaron la fama por sus
excentricidades.

Taxonomia

El celebrity show protagonizado por meritdcratas, famosillos directos
0 secundarios, freakies, y famosillos mediaticos puede constituir
programas pertenecientes a géneros tradicionales, como los shows
de variedades o los programas de entrevistas, junto con otros propios
de la neotelevisién, como los celebrity games/quiz o los diversos tipos
de docudrama, y es posible encontrar talk shows rosas, realities games
de convivencia, de superacion o de supervivencia con personajes del
corazén, de forma habitual en las pantallas de televisiones de
NnuUMerosos paises.

El celebrity game/quiz

Algunos formatos de concursos, tanto de preguntas y respuestas (quiz)
como de pruebas y destrezas (game) poseen el incentivo de que los
concursantes son famosos, o al menos famosillos. El morbo de ver
al protagonista de series de televisidon, a cantantes, presentadores,
deportistas o actores de cine respondiendo preguntas donde se
demuestra su cultura general, o sometidos a pruebas fisicas, donde
manifiestan sus capacidades (cantar, bailar, contar chistes...) es una
de las modalidades de hibridacion de géneros, de gran éxito en la
television del siglo XXI.

El formato suele ser siempre el mismo, lo que varian son las identidades
de los concursantes, principal reclamo para la audiencia. En
ocasiones los celebrity se mezclan con los concursantes anénimos,
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asociandose o enfrentandose a ellos, segun las reglas del concurso.
Otras, todos los concursantes son famosos y compiten entre si para
conseguir el premio final. Muchas veces éste es un elemento simbdlico,
y el famoso lo dona a alguna ONG o institucidon de caracter benéfico.
Asi, el aliciente no es llevarse el premio a casa, sino la posibilidad
de ser el ganador, solo por el placer de vencer a los demas
concursantes.

El docucelebrity

Casi todas las modalidades del reality show tienen su versién con
famosos, por lo que encontramos docucelebrities de convivencia, de
superacion y de supervivencia. Los formatos son practicamente iguales
que las versiones con concursantes anonimos, y las reglas son las
mismas. La unica diferencia es el tipo de participantes, que suelen
incluir a artistas, deportistas ya retirados, modelos, ex-concursantes
de otros realities, famosillos por parentesco, mediaticos, etcétera. Es
habitual encontrar personajes que han tenido, en algun momento de
su vida, una fama que ya paso, y con su participacién en el programa
intentan volver a recuperarla.

Los famosos se prestan a casi todo: a vivir en una isla desierta o en
una selva compitiendo por la supervivencia, a encerrarse en una casa
0 en un hotel para convivir, o rivalizar aprendiendo a bailar, cocinar,
patinar, etcétera.

El talk show rosa

Al igual que otros talk shows, una serie de personas -en este caso
celebrities- en numero variable y de forma individual confiesa sus
intimidades ante un publico sentado en el platd, escuchando sus
comentarios en directo y respondiendo a diversas preguntas. La
diferencia con otros talk shows radica no solo en la naturaleza de los
participantes, sino también en el numero de interrogadores. El
presentador principal no es mas que un moderador que empieza la
tanda de preguntas, pero que pronto dara la palabra a un grupo de
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periodistas expertos en informacion rosa que seran los verdaderos
interrogadores del famoso.

Suele constituir una tertulia feroz entre el famoso y los periodistas,
que pueden ser también famosos por su presencia constante en ese
y en otros programas y por su caracter polémico. Asi pues, el tono
habitual de este tipo de talk shows de celebrities es sensacionalista
y escandaloso, un espectaculo de intimidades inconfesables,
preguntas insidiosas e intervenciones malévolas, moderadas por el
presentador principal que intentara, sin apenas conseguirlo, que no
se interrumpa o no se hable al mismo tiempo: “el tratamiento dado a
las entrevistas es agresivo (ataques verbales continuos), polémico,
irrespetuoso y desconsiderado, ofensivo, o veces humillante, y casi
siempre insultante y provocador. No se escatiman las valoraciones
explicitas sobre los sujetos: juicios sobre su conducta, su persona y
su categoria moral” (Caceres, 2000: 287).

Asi pues, a este espectaculo de la humillaciéon no suelen prestarse
famosos serios, meritécratas o aristdcratas, sino que seran los
famosillos, y sus parientes, asi como los freakies secundarios o
aspirantes a serlo los que se someteran al tercer grado por parte de
unos periodistas que parecen erigirse en jueces de la sociedad,
interrogando, imputando, acosando y cercando al famoso que intenta
eludir o justificar, mentir o confesar lo que considera oportuno. “El tono
general del discurso esgrimido al entrevistar transforma las preguntas
en acusaciones, y la conversacion con el entrevistado en un
interrogatorio agresivo” (Caceres, 2000: 288); por ello no es
infrecuente intercambiar descalificaciones, acometidas verbales,
expresiones insultantes, faltas de respeto y todo tipo de ofensas. Y
a este espectaculo casi de circo romano no le falta el publico que jalea,
aplaude o abuchea las respuestas de los invitados, incluso alguna
llamada en directo de aludidos, defensores o detractores de las
afirmaciones que se vierten en el programa.

El lenguaje utilizado suele ser coloquial y desenfadado, frivolo, incisivo
e implacable. En ocasiones se utilizan expresiones malsonantes y giros
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poco ortodoxos, por lo que a la polémica tematica suele sumarse la
zafiedad en los elementos expresivos.

Este tipo de programas no puede permitirse los tiempos muertos en
los que la informacion anodina les haga perder audiencia, asi que
teniendo en cuenta las cifras que suelen cobrar los invitados al
interrogatorio, la misién de los periodistas sera sacarles el mayor partido
posible.

Se trata de un verdadero espectaculo donde la palabra es la
protagonista absoluta: pero desde terrenos que rebasan los limites
del buen gusto y del respeto mas basico. Es un “discurso agresivo,
insolente, desvergonzado y procaz” (Caceres, 2000: 287).

Evolucion

La proliferacion del docudrama rosa en las parrillas televisivas de
muchos paises durante mas de una década ha dado lugar a algunos
cambios y cierta evolucion en los tonos y en las férmulas utilizadas.
Las nuevas orientaciones podrian condensarse en los siguientes
puntos:

» Tendencia al sensacionalismo. El docudrama rosa, con el paso
de los anos tiende a buscar asuntos escandalosos y escabrosos
en torno a los personajes populares, atendiendo mucho mas a
temas que suscitan morbo (separaciones, infidelidades,
infracciones legales, etcétera) que a los relacionados con la
profesion artistica de los mismos. Para Lamuedra, (2007: 69), hay
un cambio en el protagonismo que acrecienta el amarillismo de
los contenidos del corazén: “dado el éxito de las historias de
famosos y famosillos en televisién se ha producido un cierto
“amarilleo” del tono rosa de la prensa”. Hay que tener en cuenta,
ademas, que la categoria de famosillo, en los ultimos afios,
empieza a bifurcarse por caminos sinuosos. Si éste era el
personaje que se relacionaba con el meritdcrata, el famosillo
secundario es el que se relaciona con el famosillo directo, por lo
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que en muchas ocasiones ni siquiera conoce personalmente al
meritocrata del que hace declaraciones.

Fragmentacion en la manera de organizar la informacién. Para
acrecentar el suspense, y el interés por parte del espectador, la
pieza informativa se rompe en mil pedazos, las noticias se disgregan,
se adelantan datos, se anuncian temas y se dejan inacabados
voluntariamente.

Reiteracién de informacién. Como consecuencia de la
fragmentacion, resulta necesario volver a repetir los datos
introductorios del tema disgregado para poner al espectador recién
llegado en antecedentes. Cada vez que se retoma un tema vuelven
a reiterarse datos ya conocidos por el espectador fiel al
programa.

Recurrencia a mecanismos de discursos ficcionales. En algunas
ficciones televisivas -sobre todo en telecomedias y telenovelas- es
habitual encontrar una clara repeticion de motivos, que sirven para
refrescar al espectador tramas alargadas en el tiempo o reafirmar
estereotipos. En el docudrama rosa también se recurre a la
repeticion constante de personajes y temas.

Ademas, en docudramas del corazén que poseen caracter diario,
en ocasiones se recurre al adelanto de elementos draméaticos de
dias posteriores para crear suspense y provocar al espectador para
que no deje de ver los programas siguientes. A veces durante varios
dias se emiten cebos, pildoras o avances de algun tema
escandaloso que va a tratarse un dia posterior.

También se usa el crossover, un mecanismo narrativo propio de
las series de ficcion, en el que algun personaje o espacio de un
determinado programa se inmiscuye en otro diferente. Enla crénica
rosa aparece un continuo crossover, tanto en los protagonistas de
las noticias como en los comentaristas.
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» Extension de los contenidos de los celebrities shows a otros
programas de distintos géneros. La crénica rosa en televisiéon se
organiza en férmulas y formatos tanto independientes (celebrity
shows) o mixtas, combinandose con otros contenidos en
magacines, late shows, etcétera.

» Bifurcacion de niveles de contenido. Hoy en dia, en la crénica rosa
hay una doble direccion:

a) Mundo diegético de los protagonistas de las noticias rosas
(famosos meritécratas o aristécratas, famosillos directos,
secundarios, freakies, mediaticos...)

b) Mundo diegético de los periodistas, comentaristas o conductores,
presentadores.

Los programas de camara oculta

Los programas de camara oculta o espontanea se relacionan con
los docudramas por el registro de una realidad que tiene mas relacion
con el entretenimiento o la ficcion -por los elementos de puesta en
escena- que con la informacién. Durante afos han sido intermitentes
en la programacién de muchos paises, y generalmente poseian un
formato fragmentario donde una serie de sketches recogia
momentos espectaculares, humoristicos, curiosos o llamativos a partir
de bromas preparadas (camara oculta) o grabaciones domésticas
espontaneas.

Con la proliferacién y el abaratamiento de las camaras de video
domésticas, estos programas tuvieron su momento de éxito y muchas
emisoras de televisidbn contaban con uno de ellos, por su sencillez,
eficacia y poco coste.

A veces se organiza una complicada situacion humoristica, a partir
de un entramado narrativo pleno de elementos sorpresa para la
victima que desconoce la broma, con personajes ayudantes de su
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entorno que hacen verosimiles los increibles hechos que le rodean.
En ccasiones las victimas son celebrities (famosos de cualguier
indole), otras, el personaje gancho de la broma es el famoso, aunque
en la mayoria de las ocasiones iodos (los engafados vy los
engafiadores) son personas anonimas que se prestan al montaje
del skefches.

Esta modalidad de docudrama rasponde siempre a hechos puramente
mediaticas, sin ninguna posibilidad de existencia a no ser como objetivo
de la las camaras de televisian.

Pero los programas de camara oculta no tienen que responder siempre
a tonalidades comicas, sino gue pueden organizarse a partir de
hibridaciones con reportajes de investigacion. Se buscan entonces
tematicas escandalosas, escabrosas o denunciables y se recogen
mediante sofisticados y minusculos sistemas de grabacién, ocultando
siempre la identidad del pericdista y el acto mismo de grabar. De este
modo la tension recae tanto en la tematica elegida como en el posible
riesgo del redactor de ser descubierto.

Otros programas relacionados son los denominados de camara
doméstica o espontdnea. Suelen poseer el formato de concursos donde
se emiten piezas diversas, agrupadas por temnaticas, enviadas por
videoaficionados anénimaos, con objeto de conseguir algun modesto
premio por resultar la mas impactante o la mas graciosa. Las piezas
son grabaciones con situaciones o escenas inesperadas, captadas
al azar (accidentes de carreras, caidas, porrazos de toda indole,
escenas con bebés o nifios peguenos, etcétera).

Ademas, en el montaje del programa se incluyen efectos visuales y
sonoros gue acompafian a las piezas domésticas enviadas por los
concursantes, aumentando asi su condicidn espectacular (Gomez
Martin, 2005). En ocasiones el mismo tipo de programa, sin formato
de concurso vy, por tanto, sin el aliciente del premio, emite una tras
otra piezas de camara domestica.
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Fig. 6. El docudrama en la hipertelevision
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Capitulo 6

El género publicitario: formatos

La publicidad no es un elemento accesorio ni circunstancial en la
programacion televisiva, sino que es uno de los géneros tradicionales,
perfectamente adaptado al medio. Es asimismo el discurso que
posibilita financieramente, en la mayor parte de las ocasiones, el
desarrollo de programas de contenido aparentemente no publicitario.
Ademas de ser una vertiente de la comunicacién esencial para entender
a la sociedad contemporanea, las repercusiones que ejerce en los
habitos de consumo, en crear modelos y estilos de vida y su
interactuaciéon con la narracién catédica hacen de la publicidad uno
de los discursos indispensables a la hora de abordar una reflexion
sobre los géneros televisivos. Como sefalan Prado et al. (2007: 14),
“la publicidad, como forma de comunicacion, siempre se ha mostrado
agil para adaptarse a los cambios sociales, a las tendencias y a las
modas, resultando ser, en incontables ocasiones, parte del sistema
difusor e impulsor que ha favorecido la implantacién de esos cambios.
También ha liderado innovaciones creativas en la forma de contar y
comunicar. Pero lo mas destacado es que, en ese continuo estado
de adaptacién, la publicidad se ha preocupado constantemente por
encontrar nuevas maneras de relacionarse con el medio de
comunicacién que la acoge”.

El objetivo comercial de la publicidad hace que destaque su capacidad
comunicativa en una exploracion constante de estrategias para llegar
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al espectador. Por ello el discurso publicitario se caracteriza por su
persistente busqueda de mecanismos, férmulas y formatos novedosos,
diferentes y atractivos. Durante la primera generacién televisiva o
paleotelevision, caracterizada por el monopolio de produccién y difusion,
la publicidad captaba facilmente la atencion de un espectador que
carecia de mando a distancia y de otras cadenas donde refugiarse
a la hora del bloque de anuncios. En esos afos las estrategias
publicitarias se centraron, sobre todo, en el spot comercial,
innovandolo constantemente mediante técnicas icdnicas o narrativas.
Pero a partir de la competencia entre emisoras de television y la
expansion del mando a distancia se produce un cambio sustancial
para el discurso publicitario: una parte importante de los spots
tradicionales se ignoran, esquivan o se convierten en ruido: “la
publicidad, en su formato mas convencional —el spot— esta presionada,
asediada” (Del Pino y Olivares Delgado, 2007: 344). Por ello, la
neotelevisiéon impulsa la gran revolucion de la publicidad televisiva,
inventando un sinnumero de estrategias y tacticas para seguir
consiguiendo objetivos de audiencia.

A partir de esta revolucion surgen nuevos formatos y formulas diferentes
y variadas que, sin embargo, poseen importantes mecanismos en
comun. Del Pino senala los de mas importancia: “su efectividad
potencial, la ruptura de las fronteras existentes entre los contenidos
estrictamente publicitarios y los informativos o de entretenimiento y
la optimizacién de la parrilla de programacion -no solo de los cortes
publicitarios- como soporte de comunicacién comercial” (Del Pino, 2006:
2).

Asi pues, la hibridacion y la expansion pueden considerarse las
principales bazas con que cuenta la publicidad desde finales de los
afios 80 y que se consolidan y aumentan en la hipertelevision, con
el nuevo siglo. A partir de los dos mecanismos citados, la publicidad
se comunica a partir de patrocinios, sobreimpresiones en pantalla
durante cualquier programa no publicitario, minutos internos, la creacion
de microespacios con caracteristicas formales de un programa
televisivo, publicidad encubierta, telepromociones, el bartering, la
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publicidad interactiva, el brand placement, etcétera. Las nuevas
modalidades publicitarias son complejas y, en ocasiones, dificiles de
enumerar pues como sefala Martin Barbero “desde hace anos la
television ya no se limita unicamente a la produccion y circulacién de
sus productos, sino que desde el inicio éstos se disefian con la
posibilidad de conectarse a otras actividades del espectaculo y el
consumo. Artistas que son escogidos para facilitar la extensién
internacional de los mercados, programas que dan lugar a
presentaciones masivas o al desarrollo de una industria musical pujante,
concursos, magazines o series dramaticas en los que se publicitan
desde articulos de consumo doméstico hasta objetos sofisticados y
de lujo son todos manifestaciones de esas intersecciones, cada dia
mas intensas y complejas, entre la television y el merchandising” (Martin
Barbero y Rey, 2004: 52).

Enla produccion de ficcidn o entretenimiento, las agencias de publicidad
determinan, en algunas ocasiones, diversas caracteristicas del
programa, desde cuestiones formales como el decorado o el vestuario,
narrativas como las caracteristicas de los personajes, o de
programacion como la hora o el dia de emisién. En este sentido, la
publicidad posee trascendentes atribuciones en todo el ambito
comunicacional de la television: “la publicidad televisiva, inmersa tanto
en el medio electronico como en las estructuras econémicas que las
generan, modifica los habitos perceptivos de la recepcion audiovisual,
altera los mensajes y contagia a los demas medios audiovisuales”
(Saborit, 1988: 31).

Tipologia de los formatos publicitarios

La publicidad en la hipertelevision ya no permite centrarse unicamente
en el conjunto de anuncios comerciales emitidos entre programa y
programa, o en las interrupciones de los mismos. Desde la
proliferacion de cadenas televisivas, la invencion del mando a distancia
—control remoto- y la fragmentacién de las audiencias, el discurso
publicitario ha organizado nuevas formas de introducirse en el flujo
televisivo de programas, buscando estrategias para seguir vendiendo:
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“pensar la publicidad televisiva en términos de spots, de interrupcién
de programas, de bloques publicitarios, de separacion entre
programacion y publicidad, no es mas que un anacronismo que, pese
a seguir aun vigente en la legislacion, ya no resulta exacto ni atil para
comprender el fendmeno de la comunicacion comercial en la pequena
pantalla” (Farré Coma y Fernandez Cavia, 2005: 3).

Las nuevas estrategias organizan una serie de férmulas para su difusién
televisiva en continuo movimiento conocidas como publicidad no
convencional, por oposicibn a todos los mensajes publicitarios
presentados en forma de anuncios. Estas estrategias no son totalmente
novedosas pues, como sefialan Farré y Fernandez (2005: 10), algunas
de las vias de aparicion de los formatos no convencionales
provienen de otros medios:

» formatos que provienen del mundo de la radio y se modifican para
su inclusién en el medio televisivo (como los microprogramas o el
patrocinio);

» férmulas importadas de otros medios como el cine (como el product
placement);

» formatos experimentales relacionados con las nuevas tecnologias
-como las sobreimpresiones o la pantalla partida- y la comunicacion
en Internet;

» formas originales nacidas de la busqueda de nuevos mecanismos
expresivos para llegar a la mayor parte de la audiencia.

A partir de aqui se genera un importante numero de formatos de
publicidad no convencional que conviven con la férmula tradicional
del spot o anuncio publicitario. Si en television es dificil establecer
tipologias cerradas por las caracteristicas dinamicas y cambiantes del
medio, en el terreno de la publicidad, donde la creatividad y la
innovaciéon son los principales motores, esa dificultad se ve
enormemente acrecentada. Por ello, sin la pretensidon de presentar
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una lista cerrada de férmulas publicitarias en television, podrian
considerarse las siguientes modalidades:

» Los spots televisivos. Por regla general son unidades auténomas
que se integran en los bloques publicitarios que interrumpen
programas o se introducen antes y después de los mismos. Pueden
ser comerciales, spots de productos de consumo o marcas
industriales. También entrarian en este apartado los anuncios
publicitarios de servicios publicos e institucionales. Aunque su
finalidad resulta diferente, las féormulas se asemejan a los spots
de productos de consumo, y su emision coincide con ellos,
conviviendo en las mismas franjas televisivas.

* Reportajes de productos comerciales de venta directa (televenta).
Organizacién de programas completos donde se muestran,
explican, se ensefan demostraciones y se venden directamente
al espectador diversos articulos.

» Microespacios publicitarios. Creacion de un microprograma
publicitario, con un titulo que lo identifica y diferentes ediciones a
lo largo de temporadas, con franjas horarias variadas, donde existe
informacion y spots sobre uno o varios productos. Aveces se incluye
informacién no publicitaria que pueda resultar atractiva al target
de los productos anunciados (musica, cine, deportes...).

* El brand placement o product placement. Determinadas marcas
o productos comerciales se introducen, de forma evidente y
llamativa, dentro de series de ficcion, tv-movies, o en espacios de
entretenimiento.

» El bartering. Es el pago de un programa de forma completa o parcial
a cambio de una contraprestacion publicitaria que puede ser variada.
Algunos investigadores lo llaman patrocinio activo, pues no se limita
a un spot 0 a una careta con el logo del producto, sino que se
inmiscuye dentro del programa o de la seccion, integrandose de
algun modo. Es comun encontrarlo en magacines, concursos,
incluso en realitiy shows.
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El patrocinio. Una determinada marca comercial o un producto
concreto auspicia un programa completo o una seccién del mismo,
por lo que se publicitara antes, durante y después de la emision
de ese espacio, de forma diferente a otros productos, generalmente
con un spot breve enmarcado por una careta identificadora de
patrocinio.

El merchandising televisivo. A partir de un programa de televisién
se genera una serie de productos que se convierten en comerciales
y se encaminan a tener una presencia en los mercados,
independientemente de la television. El programa sirve de
presentacion, reclamo y publicidad para esos productos (giras de
cantantes o bailarines, discos, ropa, revistas, libros, etcétera).

La publicidad interna o momento interno. El presentador o
presentadora describe, recomienda o prescribe algun producto o
servicio de una marca comercial (desde productos para adelgazar
a tonos de moviles) dentro del espacio que esta presentando. Asi
el espectador interesado por el programa presta mayor atencion
que cuando la recomendacion publicitaria se aisla en un bloque
que lo interrumpe.

La publicidad externa o momento externo. Los personajes de un
programa de ficcion -con los mismos roles que ocupan en la serie
y dentro de los mismos espacios- protagonizan un spot publicitario.
También puede darse cuando los presentadores de programas de
entretenimiento o de docudramas, fuera del programa -en las
interrupciones publicitarias del mismo- promocionan productos
comerciales. Son anuncios especiales cuya puesta en escena se
relaciona directamente con la serie o con el programa televisivo
que se esta emitiendo o se emite a continuacion.

Advertainment o entretenimiento corporativo. A veces una gran
marca organiza la produccion completa de un determinado producto
(tv _movie, serie, programa de entretenimiento, docudrama)
ejerciendo todo el control sobre el mismo. De este modo se saltan
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los limites impuestos a la publicidad convencional. Un ejemplo de
advertainment es la serie Las Bratz.

La publicidad invasiva estaria formada por las sobreimpresiones,
transparencias y la pantalla compartida. El programa que se emite
no es interrumpido, sino que se ve invadido por este tipo de
elementos (banners en la parte inferior de la imagen, rétulos
sobreimpresionados o fragmentos de otros programas en algun
angulo de la pantalla). Si el espectador no quiere perderse parte
del programa que esta viendo, no podra eludir este tipo de mensajes
publicitarios. A veces algunos simbolos visuales se convierten en
animados o se transforman gradualmente (morphing), para atraer
la atencion del espectador.

Noticia publicitaria (o publicity). Son noticias incluidas en un
programa informativo -telediario, reportajes, etc.- pero con un
contenido centrado en productos o servicios de una marca y con
una intencionalidad claramente comercial. La presentacion, el éxito
o el comentario sobre videojuegos, un filme u obra de teatro de
estreno o un modelo de movil, por ejemplo, suelen integrarse, como
una noticia cualquiera, dentro de los informativos de la
hipertelevision.

Publicidad integrada. Son las apariciones de rétulos de marcas
comerciales en determinados escenarios como las ruedas de
prensa, los eventos sociales y artisticos, los platés de programas,
los lugares de retrasmisiones deportivas o el equipamiento de los
deportistas. No aparece el producto concreto como en el brand
placement, sino que se ensefia solo el logotipo o el nombre de la
marca.

Rafagas y segmentos de continuidad con elementos reconocibles
de autopromocion de contenidos. No llegan a constituirse como
spots pues sus caracteristicas -ausencia de rétulos o voces en off,
brevedad contundente (dos o tres segundos), presencia de una
imagen que evoluciona y colocacion entre el programa y el comienzo
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del bloque publicitario- son las mismas que en las rafagas de
continuidad. La diferencia es que en vez del logo de la cadena o
imagenes abstractas y coloristas, aparecen elementos reconocibles
de la cabecera de un determinado programa, o imagenes de sus
protagonistas.

El spot tradicional

El spot es un mensaje publicitario audiovisual, de caréacter unitario e
independiente, caracterizado por su brevedad (entre quince y treinta
segundos, generalmente) y susceptible de ser reemitido (Farré Coma
y Fernandez Cavia, 2005: 4). A pesar de las nuevas férmulas de
publicidad no convencional, y de los cambios operados en la
comunicacion televisiva a partir de los anos 90, se sigue considerando
al spot como el producto estrella de la publicidad en television en cuanto
a presencia, inversion, alcance sobre la audiencia, etcétera.

Taxonomias

Como establece José Saborit (1988), una de las férmulas habituales
del acercamiento analitico a la publicidad televisiva consiste en clasificar
anuncios. Conscientes de la necesidad de las taxonomias publicitarias
como punto de partida para otras reflexiones, sefialaremos cuatro
criterios diferentes para categorizar y clasificar el discurso publicitario
de televisidn, diferenciando los contenidos, la capacidad narrativa, el
tipo de enunciacién y la estrategia discursiva.

a) Segun los contenidos

Los anuncios publicitarios de television sirven de vehiculo a
diferentes contenidos argumentales, dependiendo del objetivo del
anunciante y del producto o mensaje que se publicite. Aunque la
gran mayoria de spots televisivos se centran en divulgar
productos de consumo de diversa indole, existen también otras
posibilidades.
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1. Publicidad de productos de consumo o servicios, y marcas
comerciales. Son spots que pivotan sobre las cualidades de
consumibles en el campo de la alimentacion, jugueteria,
cosmeética e higiene personal, limpieza, automéviles, cultura y
espectaculos, nuevas tecnologias, etcétera. También se
incluyen en este apartado aquellos anuncios que, sin referirse
a ningun producto concreto, publicitan una empresa (telefonia,
grandes almacenes,...) o una marca (de productos deportivos,
de moda,...).

2. Anuncios de productos comerciales de venta directa (televenta).
Aunque, como los anteriores, publicitan productos de consumo,
los comerciales de venta directa poseen caracteristicas
especiales debidas principalmente a las peculiaridades de la
compra. El espectador-consumidor debe elegir el producto a
través de lo que le ensefna el anuncio, y marcar un numero de
teléfono para adquirirlo. La marca pasa a un segundo lugar -o
incluso desaparece- y se intenta describir el producto lo mas
exhaustivamente posible. Incluso contienen el precio y la forma
de pago, un tipo de informacion que los spots habituales nunca
incluyen.

3. Anuncios publicitarios de servicios publicos e institucionales. En
estos casos el anuncio no intenta hacer comprar al espectador,
sino que se trata de otro tipo de comunicacion. Mensajes de
organismos publicos con consejos de interés ciudadano
(prudencia en la carretera, recomendaciones para una dieta
sana...), promociones o exhortaciones de asociaciones
benéficas o de investigacion en salud, de organizaciones no
gubernamentales, campafas de concienciacion,... son las
tematicas habituales en este tipo de anuncios publicitarios.

4. Autopublicidad. Se trata de promociones del canal que emite
el anuncio o de algun género o programa concreto que se emitira
en la cadena de television. Como se desarrollara mas adelante,
estos spots tienen unas caracteristicas especiales que los
diferencian de los tipos anteriores.
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b. Segun la capacidad narrativa

Dentro de los mensajes publicitarios de television existe una clara
diferencia entre los anuncios planteados para contar una historia
y los que sugieren sensaciones o describen un objeto. Por ello,
atendiendo a la capacidad narrativa de los spots de television, habria
que diferenciar dos tipos de anuncios:

1. Los que desarrollan una pequena historia, organizando recursos
de la narrativa audiovisual como los personajes, las acciones,
una situacion que se transforma, etcétera. Son micro-relatos que
poseen una légica narrativa semejante a otros de mayor
extension, aunque la brevedad les otorga también unas
caracteristicas peculiares.

2. Los que eligen una la Iégica discursiva basada en el juego visual,
en los elementos estéticos de la imagen y el sonido, 0 en la
capacidad de sugerencia. También pertenecerian a este tipo,
los spots meramente descriptivos, sin llegar a ningun desarrollo
narrativo.

c. Segun la enunciacion

Una tercera tipologia, complementaria de las dos anteriores, es la
de George Péninou (1976), quien establece tres posibilidades de
relacion entre el mensaje publicitario y el enunciador:

1. Anuncio discurso: el narrador aparece en la imagen o a través
del sonido, apelando directamente al destinatario. Puede ser
un mensaje en primera persona dirigido a un tl o0 a un vosotros
receptor. El narrador se situaria frontalmente, con la mirada
directamente a camara, apelando directamente al receptor del
mensaje. Estariamos ante un claro ejemplo de discurso
orientado desde el telling. Otras veces el narrador no parece
dirigirse a nadie, por lo que no habra ninguna presencia del
receptor.
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2. Anuncio relato: el spot se estructura en un orden cerrado, sin
apelar al espectador directamente. Se cuenta una historia en
la que no existe ni narrador ni receptor. Se trata entonces de
la dramatizaciéon de unas determinadas acciones: el showing
es la opcién expresiva elegida en este caso.

3. Anuncio discurso-relato: algunos discursos publicitarios son una
mezcla o combinacién de los dos anteriores. Se conjuga asi la
presentacién del narrador y el desarrollo de una historia. Muchos
anuncios comienzan como relato y terminan como discurso, o
al revés.

d. Segun la estrategia discursiva

La distincién de Jean-Marie Floch (1993: 215) diferencia cuatro tipos
de spots segun la estrategia discursiva planteada para comunicar
el mensaje comercial. Las diferentes variedades son:

1. La publicidad referencial manifiesta el valor inherente a los
productos que se anuncian, informando sobre la utilidad de los
mismos. Son mas descriptivos que abstractos, metaféricos o
simbdlicos. Se dan datos sobre el producto que se anuncia, sobre
su utilidad, su composicién, su forma u otras caracteristicas.
Generalmente esta légica es la dominante en los anuncios de
productos de venta directa o televenta. Son anuncios
descriptivos.

2. La publicidad mitica crea por si misma el valor del producto,
valorizandolo con independencia de toda referencia a sus
cualidades concretas. Se establece un juego metaférico,
alegdrico o simbdlico, de tal forma que la carga narrativa es
bastante evidente. Muchos anuncios de colonias, perfumes o
desodorantes se organizan a partir del aumento de atractivo o
de la capacidad de seduccion a partir del uso del producto
anunciado. Son anuncios narrativos.

3. En la publicidad sustancial lo importante es mostrar el producto
en si mismo, tal cual es, en su pura apariencia. Las cualidades
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fisicas, la presencia del objeto son mas importantes que contar
una historia sobre él, por lo que el componente narrativo se ve
muy mermado en este tipo de publicidad. Un envase atractivo
o sugerente, o la fuerza del aspecto del producto anunciado es
el nicleo de la campafia en la publicidad sustancial. Los anuncios
de coches suelen recrear este tipo de anuncio. Son anuncios
iconicos.

4. La publicidad oblicua niega los valores referenciales del producto,
estableciendo un juego complice con el espectador.
Generalmente son anuncios basados en una légica dominada
por dobles sentidos, parodias o sarcasmo, estableciendo una
conceptualizacion estratégica. Son anuncios irénicos.

Peculiaridades

Los spots televisivos mantienen una logica discursiva que los convierte
en un tipo de mensaje particular dentro de la programacioén diaria de
una determinada cadena o canal de television. Sus rasgos definitorios
estan atravesados por una cuestion relacionada directamente con la
economia: la brevedad.

El tiempo televisivo es costoso, por lo que la concisién de un mensaje
que comunica una informacién completa y atractiva es uno de los
objetivos que se proponen los anuncios. Este elemento va a marcar
caracteristicas que se repiten habitualmente dentro de los spots: planos
breves, montaje muy rapido, bombardeo de estimulos icénicos, sonoros
y graficos, ritmo acelerado.

El spot, auténtica muestra del discurso posmoderno, busca rentabilizar
la inversion econdmica en pocos segundos, por lo que buscara llamar
la atencion a partir de todos los recursos que posee el lenguaje
audiovisual. Por ello, los mensajes publicitarios de televisién pueden
incluir musica comercial, imagenes impactantes, climas sugerentes,
sonido llamativo, situacién comica, historias atractivas, personajes
originales, didlogos sugestivos o montajes fascinantes.
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En los anuncios narrativos, la accién y el personaje son los que llevan
todo el peso del relato. Ambos suelen estar poco desarrollados: los
personajes estan fuertemente estereotipados y la accién se configura
de forma esquematica. Habitualmente se presenta un problema cuya
solucién la proporciona la intervencién salvadora del producto que se
publicita. Algunos autores consideran que este tipo de esquema
narrativo coincide con el de los cuentos de hadas, con sus mismas
funciones y roles.

A causa de la brevedad del mensaje publicitario de televisién, los
personajes suelen interpelar la identificacion secundaria del
espectador, constituyéndose en representantes de sectores muy
numerosos de poblacién: amas de casa, padres de familia, integrantes
de la clase media, etcétera. A pesar de la presencia en la publicidad
de personajes fisicamente bellos, perfectos o seductores, éstos no
suelen ser tan numerosos en la realidad como los que representan
a grandes mayorias (personajes fisicamente normales). Por ello la
publicidad posee numerosos ejemplos de ambas posibilidades.

Hay que considerar que el referente o la tematica del anuncio es un
elemento importante a la hora de analizar el personaje: normalmente
en los anuncios de cosmética, (cremas, perfumes, tratamientos de
belleza, colonias, etcétera) los personajes suelen ser fisicamente
impecables -apelando a la identificacién en el plano del deseo-, mientras
que en otro tipo de géneros como detergentes y otros productos de
la limpieza del hogar, lo habitual sera encontrar amas de casa comunes,
con un aspecto que permita la rapida identificacion -esta vez por
elementos de similitud- por parte del publico a quien va dirigido el
anuncio.

La publicidad “nunca se sale de los estereotipos que estan ya latentes
o patentes en nuestra sociedad. Pocas veces los contradice y por ello
siempre los refuerza, se apoya en ellos y a partir de ellos despega
para ofrecerte el incumplimiento de un deseo” (Cao, 1994: 46). Entre
los estereotipos mas habituales de la publicidad televisiva se pueden
nombrar al ama de casa, la mujer florero 0 mujer paisaje, el especialista,
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la familia perfecta, la ejecutiva/o joven, el bebé travieso, el padre
modelo, el/la joven moderno/a, etcétera.

Fig. 7. La publicidad de la paleotelevision

Estrategias de emision

El spot convencional, como producto discursivo, sigue siendo igual
de eficaz para los objetivos de los anunciantes, sin embargo, las
condiciones de recepcion cambiaron desde la neotelevision,
disminuyendo enormemente su alcance. Por ello, desde entonces,
las agencias de publicidad, las empresas y los responsables de
programacion de las emisoras intentaron idear nuevas estrategias para
conseguir que el spot tradicional llegase a la mayor parte posible del
publico.

En la hipertelevisién, las estrategias consolidadas son:

1. Spots con cola. Son anuncios convencionales a los que se les afiade
un subrayado. A los pocos minutos de ser emitido, y tras dos o
tres mensajes publicitarios, se afade una versién reducida, una
especie de repeticion breve que sirve para acentuar e insistir sobre
el mensaje del anuncio.

2. Pases simultaneos del mismo spot en diferentes cadenas.
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. Bloques cortos de publicidad. Cuando empieza el bloque
publicitario se comunica al espectador que éste va a ser muy breve
(a veces incluye un par de anuncios, incluso uno solo), lo que
disminuye el zapeo.

. Colocacion de un spot tras la cortinilla que tradicionalmente
significaba el fin del bloque publicitario y el comienzo o la
continuacion del programa. Esto puede entenderse como “una
utilizacion desviada de los signos de puntuacion audiovisual”, lo
que podria ser considerado una especie de engano al espectador
(Farré Coma y Fernandez Cavia, 2005: 9).

. La insercién de un bloque publicitario tras los titulos de crédito
iniciales o la cabecera de presentacion de un programa.

. Lainclusién, dentro del bloque publicitario, de un momento crucial
y algido del programa que se esta interrumpiendo. El presentador
avisa sobre ese momento decisivo, creando expectativas e
intrigando al espectador que, si no quiere perdérselo, debera mirar
todo el bloque de anuncios.

. Introduccion durante el bloque publicitario -mediante la técnica de
la pantalla compartida (split screen)-, de imagenes del programa
interrumpido. En una fracciéon pequena de laimagen se sigue viendo
el programa que se esta emitiendo. Realmente solo se puede
observar la imagen, pues el sonido es el del anuncio publicitario
que se expone en cada momento.

La televenta

La difusiéon de ofertas para adquirir, alquilar o contratar cualquier
producto o servicio de forma directa, a cambio de una remuneracién,
es un fenémeno publicitario conocido como televenta. La difusién de
este tipo de publicidad puede ser de caracter diverso. Por un lado,
la televenta se mezcla con los anuncios de productos comerciales y
los institucionales, incluyéndose en los segmentos publicitarios dentro
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de la programacion habitual. Su formato es similar a los demas spots,
aunque se observe una duracién levemente mayor. Las diferencias
vienen dadas, sobre todo, por la ausencia de marcas y la venta directa
al espectador, que debera hacer una llamada de teléfono para comprar
el producto.

Pero ademas de los spots de televenta existen otros mensajes
publicitarios relacionados, que podriamos llamar publirreportajes de
televenta o infocomerciales directos. Surgen durante la década de los
90 y se desarrollan preferiblemente en cadenas de television privadas,
en una franja horaria peculiar que coincide con altas horas de la
madrugada. Evolucionan a partir de los spots habituales de venta
directa, pero poseen unas caracteristicas formales muy diferentes.
Se trata de “un género estrictamente comercial que, por machacon
y kitsch, reune todos los elementos de una parodia cémica de la
publicidad” (Pémies, 1998: 19).

Estos publirreportajes se situian muy lejos del valor estético y de la
creatividad de los anuncios convencionales, organizandose con
patrones propios de programas no publicitarios, sobre todo del género
docudramatico. El formato ampliado a reportajes de 30 minutos, el
tipo de presupuesto y la ausencia de ideas creativas y de
innovaciones subrayan las profundas diferencias que separan esta
difusién publicitaria de un spot convencional.

Las caracteristicas narrativas de estos publirreportajes estan
relacionadas, en primer lugar, con el docudrama cotidiano:
generalmente los personajes que testimonian las propiedades del
producto anunciado son amas de casa, padres de familia u otros
personajes comunes, hormales y con apariencia de realidad, que de
forma narrada establecen su experiencia personal después de haber
consumido o probado la mercancia (del mismo modo que los distintos
invitados de un talk show).

Puede darse incluso la modalidad de celebrity show cuando el producto
esta representado por algun personaje popular (meritécrata o
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famosillo) cuyas intervenciones en el infocomercial se alternan con
otros elementos que atafien a personajes comunes.

También poseen elementos que enlazan estos publirreportajes con
el discurso informativo: la presencia de un narrador que organiza los
distintos bloques de informacién, saluda al principio y despide el
programa, e incluso entrevista a alguno de los personajes o expertos
que apoyan su argumentacioén, los acercan al telediario o al reportaje
de investigacion.

La publicidad en torno al producto y la informacién sobre la manera
de adquirirlo se agotan en unos pocos minutos. Hasta completar la
media hora, entonces, se repiten imagenes, informacion,
demostraciones, precios, numero de teléfono, siempre con alguna
variacion minima y procurando ordenar los materiales de diverso modo.
Para rellenar un poco mas se anaden testimonios de personas que
han usado el producto con resultados satisfactorios, junto a opiniones
de expertos sobre temas relacionados con el producto anunciado.

Y como rasgo mas llamativo, los infocomerciales o publirreportajes
de televenta se caracterizan por la repeticion. La repeticion de datos,
experimentos y testimonios idénticos 0 semejantes, consiguen un tipo
de producto reiterativo y monétono.

La autopromocion

En ocasiones el anuncio publicitario no trata de persuadir al publico
de la compra de algun producto, sino que su objetivo se cifie a
cuestiones relacionadas con el papel de espectador televisivo,
incitandole a ver un determinado programa o una estacion televisiva:
“promocionar un canal o un programa es ofrecer una idea y la
posibilidad de que esa idea satisfaga la necesidad que tienen las
audiencias de ser entretenidas. Es convencer a todos de que la
programacion ofertada es la mejor. Es seducir al telespectador para
que no pueda dejar de verla. Informar cuando estara a disposicién
lo apetecido” (Echezurria, 2000). Las promociones de una determinada
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emisora televisiva (autopromociones), de algun género -los informativos,
las series o los documentales de un determinado canal- (promocién
de género), o la publicidad y emplazamiento para un programa
concreto, a un dia y hora determinados (promocion de contenido)
suelen reflejar el espiritu y la filosofia del canal en cuestion.

Es un tipo de publicidad que comporta la imagen de marca de la
empresa audiovisual, especialmente en las autopromocionesy en las
promociones de género, donde se suele hacer gala del logo y el eslogan,
del sonido publicitario, de los colores que definen al canal y de algunos
de los rostros mas populares de los personajes que presentan, actian
0 colaboran habitualmente con él. Generalmente resaltan los
elementos positivos de la cadena, su personalidad y atractivo, los
componentes que pueden interesar al target del canal, etc.

Por otro lado, ademas de las caracteristicas de la empresa de television
que los emite, las promociones de programas presentan todas las pistas
necesarias sobre las caracteristicas del programa, sus contenidos y
elementos formales, asi como otras cuestiones relacionadas con la
programacion (el director, la edicion, el presentador, el dia, la hora,
etc.). Por esto, las promociones de contenidos suelen mostrar imagenes
del programa con su sonido original, ademas de otros elementos como
videos de presentacion o sonido off con nuevos datos (producidos
especificamente para la promocién), animaciones, graficos, montaje
de ediciones anteriores, musica...

El brand placement

Se considera brand placement (también product placement o
emplazamiento de producto) a “toda presencia o referencia audiovisual
intencional a una marca (de producto, empresa, famoso o
mancomunada), claramente identificable, lograda mediante una gestion
y negociacién con la productora, integrada en el contexto espacial
y/o narrativo del género de la ficcién cinematografica y televisiva” (Del
Pino y Olivares Delgado, 2007: 342). El cine fue pionero en este tipo
de estrategia publicitaria que en los afios 90 pasé a la television.
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Desde sus primeras incursiones en el nuevo medio, el brand placement
ha sufrido una fuerte evolucion, pasando de ser un mero elemento
de atrezzo a constituir un procedimiento de integracion, un mecanismo
estratégico y una férmula publicitaria y corporativa para las empresas.

En un principio, el brand placement se utilizaba sobre todo en discursos
de ficcion, como telecomedias, telenovelas y todo tipo de series. Los
ambitos espaciales en los que se desarrolla la ficcion televisiva -sobre
todo el espacio doméstico y el profesional- permiten la incursion de
una gama muy amplia de productos comerciales. Ademas, la ausencia
de normativas y de limitaciones en este género para la inclusion de
elementos publicitarios lo convierte en un territorio muy atractivo para
las empresas.

Asi, puede considerarse que el auge de la ficcion audiovisual y el éxito
en relacién a la captacion de audiencias favorecen una mayor
sistematizacion y profesionalizacion en el terreno del brand placement.
“Los fabricantes de ficcién televisiva comienzan a ver a las marcas
como una via adicional de ingresos que contribuye a optimizar sus
beneficios. Por su parte, las empresas anunciantes necesitan nuevos,
fiables y eficientes soportes que garanticen audiencias millonarias (por
encima de los cuatro millones y medio de espectadores, en paises
como Espafia); las marcas anhelan filtrarse en los divertidos mundos
que recrean los guionistas, para empatizar, simpatizar y quedar
inmortalizadas en la memoria individual y colectiva” (Del Pino y Olivares
Delgado, 2007: 350).

Estos mismos autores (2007: 346) senalan otras de las ventajas de
esta técnica publicitaria aplicada a la ficcién:

- el gran poder prescriptor y modelador tanto de los personajes, como
de los actores que los encarnan y que interactian con las marcas;

- la verosimilitud y credibilidad que se consigue al protagonizar
secuencias de la vida cotidiana, en comparacion con el spot
unitario;
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- el menor coste por impacto;

- la posibilidad de alargar casi sin limites la vida del placement y de
la consiguiente visibilidad de la marca, gracias al el fendmeno de
las reposiciones.

Por todo ello, ademas de la ausencia de legislacién en este campo,
el brand placement es una técnica publicitaria que se extiende,
ampliando incluso su campo de accién a otro tipo de programas como
los docudramaticos, el entretenimiento o los informativos. Ademas
empieza a tener una importancia esencial para la viabilidad de las
producciones televisivas.

Por otro lado, las marcas buscan la integracién en series y otros
géneros mas alla de la mera visibilidad. Se persigue llegar a un conjunto
de estrategias integradas y un papel mas activo dentro de los elementos
constitutivos del programa, lo que implica una actuaciéon mas alla de
la puesta en escena y mas cercana a la concepcion y guion de la
serie, el docudrama o el programa de entretenimiento.

Modalidades del brand placement

A pesar de ser un producto publicitario de corta trayectoria dentro de
la television, podemos considerar que el brand placement ha
desarrollado una amplia expansion. Por ello se pueden detectar algunas
variedades:

* Placement sectorial 0 mancomunado. En lugar de un producto o
una determinada marca el objeto emplazado es un sector
completo o una categoria de productos que defienden intereses
colectivos. “Normalmente, las empresas que suelen recurrir a un
emplazamiento sectorial lo hacen, bien para lavar la imagen de
todo el sector, bien para vencer algun freno que le afecta
integramente” (Del Pino y Olivares Delgado, 2007: 354).

» Digital brand integration, (virtual add o placement virtual). En lugar
de operar desde la puesta en escena, con el producto fisicamente
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colocado en el set de grabacion, esta modalidad permite la inclusion
de los elementos a publicitar en el proceso de postproduccion, una
vez rodado el programa. Con ello se consiguen varios objetivos,
entre los que destaca la posibilidad de actualizar el producto en
el caso de que quede obsoleto (por ejemplo en las reposiciones
de series).

El bartering y el merchandising

El bartering y el merchandising son dos formatos publicitarios no
convencionales que, aunque de cariz diferente, en ocasiones
pueden estar muy relacionados.

El bartering seria la evolucién dinamica del brand placement, pues
no solo se trata de la incursién publicitaria de una determinada marca,
producto o empresa, dentro de un programa de television, sino en la
organizacién de una serie de estrategias integradas y relacionadas
de muy diversa indole. Y precisamente el merchandising televisivo
es una de esas estrategias, convirtiendo elementos derivados del
programa, donde se incluyen estrategias de bartering, en productos
independientes susceptibles de ser consumidos y adquiridos fuera del
ambito televisivo.

Entre los productos mas habituales de merchandising se encuentran
las revistas, los libros y otras publicaciones derivadas del programa.
El presentador o alguno de los colaboradores habituales puede ser
el responsable de una determinada publicacién aislada (novela, libro
periodistico, etcétera) o periddica (revista) mas o menos relacionadas
con los contenidos del espacio televisivo. También pueden lanzarse
publicaciones que recreen algunas de las secciones del programa
susceptibles de ser aisladas, u otras directamente relacionadas con
la entrega semanal televisiva y los acontecimientos que se presentan
alli.

Pero, sin duda, la mayor popularidad de los productos de
merchandising televisivo llega a través de la musica. En muchos
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programas, la banda sonora, el acompafiamiento musical o -en algunos
casos- la tematica relacionada con la cancion o la danza permiten el
desarrollo de productos musicales de diversa indole (discos,
cantantes solistas o grupos, recopilatorios, versiones, conciertos o giras
musicales).

La television es uno de los medios de comunicacién que presenta
mayor versatilidad para la musica por las numerosas posibilidades
que posee, al unificar los elementos de sonido (en directo o en playback,
como acompafnamiento o con protagonismo absoluto) con los de la
imagen del solista o grupo musical, ademas de la posibilidad de
integrarlos en programas de diferente indole como concursos de
habilidad o de preguntas, realities, entrevistas, conciertos, e incluso
series de ficcion: “El grupo musical se convierte en un soporte indirecto
de publicidad de la teleserie, en un link mental que impide que el fervor
de las audiencias se aletargue y que la memoria colectiva olvide. Es
un proceso simbiético, donde la légica es bien sencilla: alimentar un
éxito musical para que éste alimente el éxito de la teleserie” (Del Pino
y Olivares Delgado, 2007: 356).

De todos modos, la presencia de bartering en un programa televisivo
no se limita a la generacion de merchandising, sino que también se
observa en otros elementos propios del formato, con la presencia de
la marca bien integrada en alguna de las secciones del programa, la
presentacion de productos, los premios y sorteos, etc.

Si el brand placement se caracterizaba por la colocacién o
emplazamiento de una marca o producto, el bartering lo hace por la
integracion de esa marca o producto dentro de la estructura interna
del programa, contagiandose mutuamente de valores, filosofia, estilo
y sefias de identidad.

Se podria decir que, actualmente, las marcas y empresas suelen

servirse de contenedores audiovisuales a modo de modernos envases
para garantizar la popularidad de su imagen.
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La publicidad interactiva

La publicidad televisiva, en cualquiera de sus formatos, esta
concebida para un consumo lineal, con inicio y final predeterminados,
donde el emisor organiza los contenidos, los elementos discursivos
y el lugar donde colocarlos, y el receptor solamente puede elegir si
cambia de canal o no. Pero la incipiente television interactiva, todavia
en una fase primitiva, permite observar ya algunas transformaciones
que afectan a la publicidad. Para Emili Prado, la publicidad interactiva
es “todo el conjunto de aplicaciones concebidas en cualquier formato
publicitario que permitan que el usuario ejerza una interaccién
situacional” (Prado et al, 2007: 15). La interactividad situacional se
da cuando es posible una accion mutua entre los polos comunicativos
(emisor y usuario), frente a la interactividad tecnolégica que necesita
una linea de retorno.

Cualquier mensaje interactivo posee dos partes diferentes: por un lado
tiene unos elementos audiovisuales convencionales -originales para
la campafa interactiva, o comunes a otras campanas lineales- y por
otro, una aplicacion interactiva. Los componentes interactivos de la
campana permiten al usuario acceder a una informacion adicional,
la participacion en juegos, sorteos, la solicitud de un regalo gratuito,
de un catalogo o de otros materiales, la formalizacion de una compra
o la contrataciéon de algun servicio ofertado.

En muchas ocasiones la intervencion interactiva del usuario es motivada
por la posibilidad de algdn premio o incentivo que lo empuje a acceder
a la zona interactiva de la publicidad. Puede ser un premio directo o
un sorteo para un regalo; a veces es necesario responder a alguna
pregunta y otras es suficiente con contactar. El reclamo, que puede
asegurar un premio directo o la participacién en alguna modalidad
de sorteo, suele presentarse en un banner superpuesto al mensaje
audiovisual convencional, normalmente conforma rectangular y situado
en posicién horizontal, centrado en la parte inferior de la pantalla. Sin
embargo, el reclamo evoluciona hacia formas cada vez mas
llamativas y de mayor tamano, ocupando zonas importantes de la
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pantalla. Por ello la intrusiéon que supone esta sobreimpresion obliga
al usuario a interactuar, ya sea para acceder al mensaje interactivo
o para ocultar el reclamo y continuar con la exposicién al mensaje
convencional. “Pero las formas de publicidad intrusiva, tan denostadas
en Internet (y que las agencias suelen rechazar al plantear campanas
via web), se utilizan sistematicamente en television. En lugar de
imaginar maneras mas sugerentes de inducir a la exposicion voluntaria
al mensaje persuasivo” (Prado et al, 2007: 16-17).

La publicidad interactiva puede aparecer en cualquier programa o
servicio de la televisién digital interactiva, organizandose en torno a
posibilidades diferentes. Una primera clasificacion de Emili Prado et
al. (2007: 13-14) considera tres tipos de mensajes publicitarios
interactivos:

» Servicios Interactivos Auténomos (SIA). Se trata de una aplicacion
auténoma, que puede desligarse de la programacion. Estos servicios
estan disponibles en cualquier momento que el usuario quiera
contactar. Suelen ser propios de las televisiones no generalistas
y la mayor concentracién de publicidad se da en tres tipos de SIA:
las guias electrénicas de programacion, los espacios restringidos
a los abonados y las agrupaciones publicitarias, donde se ofrecen,
de forma continua, mensajes publicitarios sobre una gama de
productos. En los espacios restringidos para abonados (walled
garden) pueden darse juegos esponsorizados, publicidad intrusiva,
botones y banners sobre todo.

» Servicios Interactivos Asociados a Programas (SIAP). Es una
aplicacion vinculada a un solo programa, creada para ser accesible
en sincronia con él. Aqui se recurren a algunos de los formatos
publicitarios tradicionales -el spot- y otros no convencionales, como
el patrocinio, la sobreimpresién, los minutos internos. “Estos anuncios
estan disefiados para alcanzar dos niveles de impacto: el
tradicional de la exposicion lineal, es decir, la exposiciéon al mensaje
por parte del receptor; y el interactivo, reservado a los usuarios que
decidan interactuar” (Prado et al, 2007: 18).
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»  Programas Audiovisuales Interactivos (PAl). En este caso se trata
de un programa completo con contenidos de caracter comercial.

Pero la continua evolucion de los formatos publicitarios y el incipiente
desarrollo de la publicidad interactiva permiten a Prade et al (2007)
proponer cuatro grandes categorias de formatos publicitarios
interactivos: los Dedicated Advertiser Location (DAL), los Microsites,
los TVsites y los Impulse Response.

Los Dedicated Advertiser Location o DAL scn unos espacios
exclusivamente publicitarios semejantes a los menus de un disco DVD.
A través del mando a distancia, el usuario virtual o interactor elige
entre las distintas ofertas de informacion sobre un determinado servicio
o producto. Los DAL ofrecen, ademas, material videografico a partir
de una serie de pantallas entre las que puede elegir el interactor.

Los microsites, en cambio, no ofrecen informacion videografica. Se
trata de textos informativos scbre unos determinados productos ¢
servicios, a partir de una pantalla a la que se accede renunciando al
flujo televisivo normal.

Las TVsites permiten elegir al interactor Ia posibilidad de observar
publicidad con la técnica de pantalla dividida. Solamente utilizan texto
e imagenes fijas.

Por ultimo, el formato mas sencillo y econdmico para generar mensajes
publicitarios interactivos es el Impulse Response: “Consiste en una
aplicacion que aparece superpuesta sobre el flujo programatico, en
forma de banner rectangular o, cada vez mas, con un reclamo de disefio
mas complejo. Igual que los TVsites, no exigen desconectar la atencion
de los contenidos televisivos vy proporcionan un elevado indice de
respuesta por parte de los usuarios. Se utilizan para ofrecer muestras,
catalogos o informacion adicional que se haran liegar al telespectador
a través del correo convencional” (Prado et al, 2007: 20-21).
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Fig. 8. La publicidad en la hipertelevisién
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Capitulo 7

El género de entretenimiento:
formatos

Los programas televisivos denominados habitualmente “de
entretenimiento” o “de variedades” son aquellos que carecen de
elementos diegéticos argumentales y no exigen la participacion
intelectual del espectador, pues sera su implicacién emocional la que
se vea mas afectada. En realidad, el término entretenimiento no resulta
el mas apropiado para diferenciar los programas incluidos en esta
categoria de otros como los ficcionales, docudramaticos o informativos,
ya que la capacidad de entretener al espectador puede otorgarsele
a todos ellos. Sin embargo, la tradicion de la teoria y practica televisiva
hace pervivir esta denominacion para incluir en una especie de cajon
de sastre un conjunto diverso de programas, cuya unica caracteristica
comun es la no pertenencia a ninguno de los hipergéneros citados,
ni tampoco al publicitario.

Los contenidos del entretenimiento buscan provocar una serie de
emociones en el espectador, desde la sorpresa o el sentimiento a la
emocion y el humor.

Pedro Sangro considera que el entretenimiento en television funciona
“sefialando sin tapujos la distancia interpuesta entre el mundo que
presenta (el televisivo) y el real que habitan sus espectadores” (2008,
60), y destaca el humor como uno de los elementos esenciales a la
hora de contemplar los programas del hipergénero de entretenimiento.
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Sin embargo, la competencia entre diversos contendientes y el
espectaculo son otros componentes imprescindibles de muchos de
los programas que componen el hipergénero. Se podria entonces
afirmar que existen tres mecanismos discursivos presentes en muchos
espacios de entretenimiento:

» El'humor. La comicidad, la broma, el chiste, la busqueda de la risa
y de la carcajada son elementos habituales en muchos programas
de entretenimiento, aunque no es un rasgo exclusivo del género.
Sin embargo, los mecanismos del humor en estos programas se
caracterizan -en completa oposicion a otros pertenecientes a la
ficcion- por una fragmentaciéon absoluta que otorga especiales
rasgos estructurales.

» La competencia. La lucha para conseguir un objetivo a partir de
la contienda entre dos o mas personas o entre equipos de
deportistas o concursantes corresponde a una férmula narrativa
habitual en programas de entretenimiento. Las retransmisiones
deportivas y los concursos en sus diferentes modalidades ofrecen
duelos, retos o desafios a partir del enfrentamiento.

» El espectaculo es un ingrediente habitual en muchos géneros
televisivos, pero dentro del entretenimiento constituye, en
ocasiones, el componente basico e incluso unico de muchos
programas. La exhibicién de capacidades artisticas, deportivas,
taurinas o circenses poseen un componente narrativo minimo que
se ve compensado por el extraordinario valor espectacular.

A partir de la combinacién de los tres elementos se organizan las
caracteristicas de muchos programas de entretenimiento. Los
concursos, por ejemplo, adoptan principalmente la competencia, si
son de preguntas y respuestas, aunque pueden asumir mecanismos
espectaculares y de humor en otras modalidades. Las retransmisiones
deportivas se identifican, sobre todo, con la competencia y el
espectaculo. Los magacines, ademas de la posibilidad de configurar
cualquiera de los tres mecanismos, pueden incluir otros elementos
propios de la ficcion y la informacion.
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Tipologia de los formatos de entretenimiento

Aunque el género permite la inclusion de un numero indeterminado
de tipos de programas, los subgéneros clasicos del entretenimiento
son los magacines, los concursos y los espectaculos de variedades.
Estos ultimos, herederos de la revista musical, ofrecen bifurcaciones
gue se relacionan con las actuaciones musicales y las de humoristas.
Por ello, la musica (conciertos, programas de videoclips, de listas de
éxitos, de actuaciones musicales...) y el humor terminan apareciendo
entre los programas de entretenimiento. Por otro lado, el caracter
espectacular de las retransmisiones deportivas y sus concomitancias
con otros subgéneros del entretenimiento permiten que también se
incluyan en este apartado.

Asi pues, se pueden enumerar varios tipos de programas de
entretenimiento:

* Magacines. Revistas televisivas caracterizadas por constituir un
programa de asuntos variados, fragmentado en cuanto a temas y
a géneros.

» Concursos. Son constantes en las programaciones de todos los
canales y épocas, aunque pueden ser de naturaleza muy
diferente, marcados por su orientacién hacia las preguntas y
respuestas, la competencia de habilidades, destrezas o la
intervencién del azar.

* Musicales. Emparentados con los programas de variedades y las
galas de tematica musical, los programas musicales abarcan
conciertos en directo o en diferido, espacios de actuaciones
musicales variadas, donde se pueden incluir entrevistas o
reportajes sobre los cantantes y grupos, emisiones que repasan
listas de los ultimos éxitos, teleformula o programas de videoclips,
concursos musicales nacionales o internacionales, etcétera.

* Humor. El humor en televisién se puede desarrollar en formatos
diferentes a las comedias de ficcion: las actuaciones de humoristas,
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los programas de sketches, los chistes, las parodias y el
periodismo satirico son algunos de los formatos habituales.

* Variedades. Son espectaculos herederos de la revista musical, la
opereta, el teatro y de otros géneros escenograficos, por lo que
incluyen elementos de diversa y variada indole: desde nimeros
circenses hasta actuaciones musicales o intervenciones de
humoristas, payasos, ventrilocuos, titeres, sketches con actores,
etcétera.

» Galas tematicas. Son programas especiales organizados con motivo
de algun evento especial, como los concursos de belleza (galas
de misses o misters), los maratones de apadrinamientos o de
recaudacién de fondos, la presentacion de la programacion de una
nueva temporada en un canal televisivo, el homenaje a algun artista
o personalidad popular, entrega de premios de cine, televisién u
otros temas.

» Retransmisiones deportivas. Los programas de informacion
deportiva, analizados dentro del género informativo, no son los
unicos modos en que el deporte llega al espectador de television.
Los grandes eventos deportivos, como campeonatos del mundo,
olimpiadas, las retransmisiones en directo o en diferido de partidos
de futbol, de baloncesto, automovilismo, tenis, etc., constituyen
los grandes espectaculos de entretenimiento de los siglos XXy
XXI. Se pueden incluir aqui las retransmisiones de espectaculos
taurinos.

El magacin

El magacin (o magazine) televisivo es un género con una amplia
trayectoria que se remonta a los origenes del medio. Su permanencia
y éxito estan impelidos por la naturaleza hibrida de su composicion,
que le ha permitido adaptarse y evolucionar a lo largo de los afos,
incluyendo elementos de contenidos que pudieran adaptarse a las
modas y gustos del publico. Precisamente esta condicién mutable y
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aglutinante es sefialada por Charo Lacalle (2001: 13): “los formatos
hibridos, caracteristicos de muchos magazines televisivos de los afios
60y 70, definen los programas de variedades de los 70 y se convierten
en un verdadero macrogénero estructural con los contenedores de
los afnos 80, que se fueron conformando por efecto de la evolucion
manierista de los multigéneros precedentes, principalmente de los
programas de variedades”. También Jesus Garcia Jiménez subraya
esta aglutinacion de géneros cuando afirma que “es un programa
contenedor, un cajén de sastre, que muestra, como ningun otro, el
fendmeno de la hibridacién de géneros (informativos, de opinién,
musicales, de entretenimiento, etc.) Es un amplio mosaico (el magazine
dura varias horas) caracterizado por una diversidad de contenidos,
de tratamientos y de enfoques” (1999: 221).

Su origen es radiofénico a partir de los programas de variedades que
reunian fragmentos de diversa indole: musicales, concursos,
entrevistas, segmentos publicitarios, intervenciones telefénicas de los
radioyentes, etcétera. A partir de una férmula tan flexible, el magacin
televisivo se organiza como un discurso hibrido que presenta diferentes
posibilidades de contenidos: noticias de actualidad, reportajes,
entrevistas, actuaciones musicales, debates, sketches ficcionales,
secciones de noticias del corazon, moda, belleza, sucesos, concursos,
docudramas, formatos publicitarios, etcétera. Asi pues, la totalidad de
los géneros televisivos -informacion, ficcion, docudrama y publicidad-
puede aparecer dentro de un magacin. El conjunto de elementos
heterogéneo resultante se organiza a partir de un presentador principal,
al que le suelen acompanar presentadores secundarios y colaboradores
en las distintas secciones (contertulios fijos en los debates,
periodistas que aportan la actualidad informativa, actores para los
sketchs de ficcion, etcétera).

El espacio del magacin es, en la mayoria de los casos, un platé amplio,
con varios sets, desde los que se pueden diferenciar las distintas
secciones, y con un generoso espacio para el publico en directo.
Aunque pueden, en ocasiones, desarrollarse en escenarios naturales,
no es éste el espacio habitual en el magacin. Si el espacio es un platé
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de television, el modo de difusién temporal es el directo: en el magacin
se da la simultaneidad temporal, aunque siempre pueden emitirse
fragmentos grabados (piezas informativas, reportajes, entrevistas,
etcétera). Su dominio de validez suele ser nacional o local y puede
tener una frecuencia de emision diaria (de lunes a viernes) o semanal.

Taxonomia

Dependiendo de la franja horaria -mafana, tarde o noche- y el dia
de programacién -diario o de fin de semana- en que se emita el
magacin, poseera unas caracteristicas especificas que llegan a
configurar tipos de programas muy diferentes. Asi, pueden distinguirse
cuatro subgéneros:

* Magacin matinal

Los magacines de la franja matinal se caracterizan por una tematica
pensada para interesar a un publico especifico: por un lado, el ama
de casa que, mientras realiza las tareas del hogar, tiene la television
encendida y por otro, una audiencia entrada en afos, pues la
jubilacion le permite estar en la vivienda por las mananas. Por ello,
entre sus tematicas, suelen aparecer secciones de moda, belleza,
salud y otros asuntos relacionados. El ritmo suele ser dinamico
aunque sosegado y suave. El presentador, una gran figura de la
comunicacién como se vera mas adelante, suele ser una mujer y
el tono del programa es tranquilo, amable y distendido. Lo forman
fragmentos de caracter ludico, sin grandes dosis de
espectacularidad, como concursos, tertulias de temas del corazén
0 sketches comicos, y otros de talante mas serio, relacionados con
la informacién (reportajes sobre sucesos, debates sobre noticias
de actualidad, etcétera).

* Magacin de la tarde

En la franja de la tarde los magacines estan dirigidos a toda la familia
y, aunque suelen ser distendidos y amables, en ocasiones pueden
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incluir contenidos mas sensacionalistas. De nuevo, es mas comun
encontrar como presentador-conductor del programa a una muijer,
con colaboradores fijos. Las tematicas del corazon y de sucesos,
generalmente, constituyen secciones estables, aunque el tratamiento
suele ser distinto a los magacines matinales, ya que los
colaboradores pueden aportar alguna nota de picardia, y
desenvoltura. Se busca, como en los magacines de manana, un
tratamiento serio en los temas, y un ritmo dinamico y agil.

Magacin nocturno o /ate show

El magacin nocturno (noche/madrugada) posee un tratamiento
mucho mas sensacionalista e irénico que los diurnos, utilizando
un tono mas atrevido y extravagante, llegando en ocasiones a lo
trasgresor “hasta rozar lo escabroso, la creacion de adefesios
provocadores que se regodean en la repeticion de sus topicos
esperados y celebrados y el tratamiento sensacionalista de los temas
de actualidad” (Garcia Jiménez, 1999: 224). En los late shows,
aunque se pueden encontrar excepciones, lo mas habitual es que
el conductor-presentador sea un hombre, con colaboradores fijos
de ambos sexos. El ritmo se hace vertiginoso, frenético, sin tregua
para un espectador al que se roban horas de suefio. Entrevistas,
debates sobre temas de actualidad, humor atrevido, comentarios
sobre realities de la misma cadena televisiva, etcétera, son temas
habituales.

Magacin de fin de semana

Suele ser un programa caracterizado, sobre todo, por su gran
duracién, bastante mayor que cualquiera de los otros tres
subgéneros. Su tematica, amplia y variada, puede aglutinar cualquier
tipo de contenidos, aunque predominan los de caracter ludico
(actuaciones musicales, concursos, variedades, sketches, etc.), para
organizar un programa apto para todo tipo de publico. Los temas
serios (politicos, sociales, econémicos) apenas tienen cabida, por
lo que el género informativo sera el menos habitual en estos
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formatos. El presentador debera poseer una personalidad fuerte
para manejar el ritmo de la emisiéon en directo de las distintas
secciones. Generalmente, el publico del platé adquiere un nivel de
participacion alto.

Peculiaridades

De todos modos, independientemente de su franja horaria, las
caracteristicas mas importantes del magacin son dos: por un lado,
la fragmentacion genérica y tematica que todos los programas ofrecen
como particularidad esencial del género, y por otra -para otorgar
cohesion a esa amalgama de elementos- la presencia de un
presentador “estrella”.

La fragmentacion genérica y tematica.

El magacin es un programa mosaico, caracterizado por diversos
temas y géneros con una estructura fragmentaria y una gran
diversidad en cuanto a géneros, tematicas y enfoques. Cubre un
amplio espacio de la programacion (suele durar siempre mas de
dos horas y puede llegar incluso hasta cuatro o mas) por lo que
los contenidos deben ser abundantes y variados, aunque creando
la impresién de homogeneidad formal.

Su oferta suele incorporar tanto tematicas como géneros diversos,
por lo que puede considerarse que el magacin reproduce en
miniatura la oferta de la programaciéon de parte o de toda una
jornada. El magacin “reorganiza el sistema de géneros existentes,
modificando, no la forma o los contenidos, sino la relacion
comunicativa entre ellos y el oyente o telespectador’ (Garcia
Jiménez, 1999: 222)

En los magacines se mezclan los grandes géneros —o hipergéneros-
como el informativo, el ficcional, la publicidad, el entretenimiento y
el espectaculo, de tal forma que los fragmentos que se suceden
pueden ser de muchos tipos: noticias, entrevistas, encuestas,
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reportajes, comentarios de opinion, tertulias, debates con el
publico, llamadas tlefgonicas de la audiencia, sketchs humoristicos
(parodias, imitaciones, farsas, pantomimas...), dramatizaciones de
ficcién, componentes musicales, actuaciones de variedades,
videoclips, concursos, docudramas cotidianos, espectaculares y sobre
todo del corazoén, talk shows y fragmentos publicitarios de distinta
indole (minutos internos, promociones, publicidad invasiva, etc)...

Con relacién a la estructura, el magacin consta, por lo general, de
secciones o bloques tematicos fijos —incluso presentados por
presentadores secundarios fijos- pero su ubicacién, combinacién
y tratamiento suele ser bastante flexible.

Presencia de un presentador estrella.

La unidad y la continuidad entre la variedad de contenidos y géneros
que se han sefalado son posibles gracias a la presencia de un
presentador principal, al igual que en los informativos diarios, aunque
—también como en éstos- a veces delegue en presentadores
especificos para determinados bloques o secciones. El complejo
entramado de temas, géneros y subgéneros es unificado por el
conductor quien, ademas, dosifica cada seccion y despierta el interés
de la audiencia adelantando contenidos o interrumpiendo para dar
paso a la publicidad en los momentos de mayor tension dramatica
o narrativa. Por ello, el presentador posee un papel primordial,
actuando como hilo conductor, argumental y tematico del programa.

Segun Garcia Jiménez, la maxima del presentador de un magacin
es “a la variedad por la sorpresa y a la sorpresa por la variedad
para amarrar a la audiencia”. Por ello, debe tener unas habilidades
y un carisma especial.

Los magacines pueden ser considerados “programas de autor”,
ya que la personalidad del presentador suele ser un rasgo de estilo
que diferencie unos magacines de otros, a pesar de las
proximidades de contenido en similares franjas horarias.
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El presentador de un magacin es capaz de definir objetivos precisos
y comandar un equipo para alcanzarlos. Suele ser un profesional
con mucha experiencia ya que una de las caracteristicas formales
del magacin es su emision en directo. Por ello, el presentador debe
ser capaz de tomar decisiones rapidas y de reaccionar airosamente
ante situaciones inesperadas. En general, el conductor de un
magacin es un buen comunicador: posee simpatia, don de gentes
y dominio del lenguaje coloquial, asi como una buena dosis de
sentido comun. Y lo mas importante, el presentador del magacin
debe estar dotado de un dominio absoluto del ritmo narrativo, que
va desarrollandose con el programa, sin posibilidad de prever
exactamente, con anterioridad a su emision, los contenidos y
duracién de los mismos.

Ademas del presentador y conductor principal, en un magacin suelen
existir colaboradores fijos cuyo cometido puede variar: desde
presentadores secundarios de secciones concretas a contertulios en
debates y coloquios.

El concurso

El concurso de television, heredado de las formulas utilizadas en la
radio, ha sido una constante a lo largo de la historia del medio.
Pertenece al hipergénero del entretenimiento y posee variados formatos
unificados por un talante lidico comun.

Los concursos televisivos son juegos de competencia donde,
individualmente o en grupo, varias personas -los concursantes- rivalizan
enfrentdndose a un conjunto de pruebas de diferente indole con el
objetivo de alcanzar una meta. Los concursantes ocupan unos
determinados roles y en la superacion de los diversos obstaculos
tendran que atenerse a una serie de normas internas. Ademas, una
vez alcanzada la meta, el equipo ganador conseguira un premio.

Los primeros concursos televisivos, con fuerte influencia de la radio,
otorgaban a lo oral un lugar predominante, ofrecian férmulas sencillas
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basadas en el esquema pregunta-respuesta. Pero poco a poco la
television los va enriqueciendo con componentes espectaculares que
afectan a los elementos icénicos, complicando los mecanismos
narrativos y elaborando numerosas variaciones sobre la férmula
primitiva.

La hipertelevisién convierte al concurso -organizado como producto
hibrido entre la competicion y el docudrama- en un producto estrella.
Sin embargo, es necesario subrayar un hecho sobresaliente
relacionado con la televisidon contemporanea: las primitivas modalidades
no han sido sustituidas, sino que conviven con todas las posibilidades
del género a lo largo de la historia del medio. Los formatos novedosos
y ultimos coexisten arménicamente con los viejos concursos, donde
los componentes iconicos son irrelevantes.

Para Monica Terribas y Carmina Puig (2001: 1) los concursos se
articulan sobre diversos ejes basicos de funcionamiento: la
consecucién de un reconocimiento, material y/o simbdlico, a través
de la suerte y/o el despliegue de habilidades personales y/o colectivas;
la distincion del ganador entre la colectividad; el desarrollo del
mecanismo ludico como actividad vital esencial; la busqueda del éxito
o notoriedad publica y, por ultimo, la potenciaciéon de las dinamicas
de consumo propias de la sociedad industrial capitalista.

Los concursos televisivos, desde un punto de vista discursivo, son
férmulas basadas en la repeticién, por tanto, el elemento narrativo
mas sobresaliente y la caracteristica que unifica las distintas
modalidades de concursos es la utilizacion de la frecuencia multiple
a partir de la representacion recurrente de un modo tipologizado de
acciones, es decir, de un tipo de funcién determinada: la prueba. En
cualquier concurso aparecen unos personajes —los sujetos segun la
teoria actancial- que deberan superar una serie de pruebas para
conseguir el objeto o premio, tras el que se procede a la celebracion.
Recordamos que en las peliculas o series televisivas consideradas
de accién el héroe tiene que superar una serie continuada de pruebas
para demostrar o subrayar su caracter heroico.
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Ademas de las concomitancias que poseen los concursos con los
relatos tradicionales, también se ha puesto de manifiesto, en repetidas
ocasiones, las correlaciones entre los concursos televisivos y la vida
cotidiana, donde cada individuo estd dotado de una serie de
posibilidades, conocimientos y habilidades y debe ir superando
diferentes pruebas a partir de unas reglas de juego sociales, laborales
y civicas: “los concursos fabricados por la actividad mediatica son,
de hecho, un reflejo del funcionamiento estructural de nuestra sociedad.
Es por eso que no resulta tan extrafio pensar que también en los
concursos televisivos puedan operar mecanismos ajenos a la suerte
0 la habilidad de los concursantes, como son los criterios de produccion
y los intereses de las empresas que hay detras. Lo mismo sucede
en la vida real, el éxito o el fracaso no depende exclusivamente del
esfuerzo de las personas” (Terribas y Puig, 2001: 2).

Taxonomia

Teniendo en cuenta que los concursos televisivos intentan, en todo
momento, buscar férmulas innovadoras -hecho que dificulta cualquier
intento de elaborar tipologias- es conveniente elaborar un esquema
taxonémico que permita situar la mayor parte de ellos.

Sera necesario, entonces, diferenciar los concursos basados en el
azar frente a los que dependen de la habilidad y la estrategia o los
conocimientos del concursante.

» Concursos de azar (chance show). El concursante no tendra que
demostrar ningun mérito especial, tan solo necesitara un poco de
buena suerte para conseguir el premio del programa. Elegir nimeros
u otros elementos al azar (de entre varios en un panel, ruleta, etc.),
tirar dados, o coger un sobre entre varios ofrecidos son algunos
de los modelos de este tipo de concursos.

» Concursos de conocimiento (quiz shows). El concursante debera
medir sus conocimientos sobre un tema concreto o sobre varios
sin concretar a partir de una serie de preguntas que el presentador
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del programa le hace. Tal vez sea el formato mas popular de los
concursos y por su caracter cultural y su sistema de preguntas y
respuestas resulta todo un clasico de la television.

En los concursos de habilidades (games shows) los participantes
miden su destreza fisica 0 su capacidad para resolver determinadas
pruebas, o también la posibilidad de mostrar una habilidad o pericia
especial. Si son capacidades artisticas como bailar o cantar se
denominan talent shows.

Concursos docudramaticos (docugames). Fuera de las modalidades
clasicas, la evolucion de los concursos en la televisién en el siglo
XXI ha dado lugar a formatos de distinta factura, que combinan
elementos diversos y que permiten superar la dicotomia clasica
entre los quiz y los game. Con la apariciéon de un tipo de reality
show, con la espectacularizacion y la participacion de gente comun
como base y cuyo eje vertebrador es el concurso, este género sufre
una verdadera revolucion. Habilidades, estrategias, pruebas y otras
posibilidades se conjugan dentro de una modalidad genérica hibrida
que se organiza, sobre todo, dentro del hipergénero del docudrama.
Como se ha desarrollado anteriormente, los docugames pueden
ser de convivencia, de supervivencia y de superacién. También
existe la modalidad del quiz show, que consiste en una hibridacion
del talk show y el concurso. Los participantes deberan contar o
mostrar su intimidad para conseguir el premio.

Férmulas mixtas. Existen concursos que organizan combinatorias
entre todas las posibilidades clasicas y las mas actuales. Asi,
podemos encontrar concursos que combinan el azar y los
conocimientos del concursante, o los conocimientos y las
destrezas, las habilidades personales y la capacidad de aprendizaje,
etcétera.

Tal vez sea la versatilidad el elemento clave de los concursos de
televisién, que se manifiesta a partir de la capacidad de crear nuevas
formulas mediante la acumulacion de posibilidades o de la hibridacién
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de elementos ajenos a los tradicionales. De hecho, la clave del
docugame, de gran éxito en muchos paises a partir del afio 2000, se
basa en esta cualidad. Pero ademas del reality, otros ingredientes
como la musica, la parodia, el humor, el sorteo, pueden aparecer en
diversas modalidades de concursos televisivos.

Otra variedad del género es el denominado concurso de psicotension
o0 juegos de humillacién. Consiste en aplicar a los quiz (concursos de
conocimientos, de preguntas y respuestas) algunos elementos que
provienen de los games, como unas funciones diferentes para el
presentador del concurso: “se trata de programas en los que el
presentador afade a su funcion tradicional comentarios agresivos,
impertinentes 0 poco amables sobre las respuestas de los
concursantes. Aqui los concursos pierden el cariz ludico, su
tradicional cara amable y condescendiente para poner el énfasis en
una dimension degradante” (Caceres, 2004: 2).

Los comentarios sarcasticos, humillantes y el tono serio del
presentador o presentadora del concurso se muestran en una
escenografia severa y poco acogedora, con musica desapacible, que
subrayan el tono agrio del programa. Ademas, el presentador “hace
alarde de animadversion hacia los concursantes, criticando sus fallos
en las respuestas e ironizando sobre su expulsion del platoé” (Caceres,
2004: 2). La tension, la rivalidad entre los concursantes, los
elementos de sorpresa -casi siempre desagradables-, la denigracién
de los participantes, las pruebas fisicas que rayan en la tortura, las
vejaciones de todo tipo son las caracteristicas esenciales de esta
modalidad de concursos.

Por otro lado, y debido a las diversas hibridaciones propias de la
hipertelevision, hay que subrayar también los concursos de
confidencias. Como se ha sefalado, sus contenidos se acercan a los
talk show, ya que la clave del concurso seria la confidencia intima
en torno a la vida privada del concursante. En ocasiones se trata de
una pareja que contrasta intimidades con la esperanza de coincidir
en las respuestas. En otros, las intimidades se comparan con un
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poligrafo o maquina de la verdad para premiar las respuestas
verdaderas y castigar las falsas.

El interés del concurso, conlos procesos de identificacion o proyeccion,
es aumentado por el morbo de la vida privada y personal del
concursante en temas sumamente intimos.

Relacionados con la hibridacion, entre los concursos tradicionales y
el docudrama rosa se situan las diversas modalidades del concurso
protagonizadas por famosos: el celebrity quiz, el celebrity game vy el
celebrity talent son formulas cuyo principal atractivo es ver como
personajes con cualquier grado de popularidad se enfrentan a
preguntas, pruebas de habilidad y destreza o aprendizajes artisticos.

Ademas de elementos concernientes a los contenidos, también pueden
utilizarse otro tipo de parametros para clasificar los concursos de
television. Eric Macé (1997) utiliza criterios relacionados con la
audiencia para clasificar este género de programas de entretenimiento
en dos clases fundamentales:

« Concursos escaparate. Los concursantes, a partir de sus
habilidades, conocimientos y sabiduria se distinguen de la
audiencia media. El espectador se identifica con ellos comolo hace
con los héroes de una pelicula o una serie televisiva, desde la
admiracion y la emocién, debido a sus hazafas. Son mecanismos
de proyeccion los que se ponen en juego, por lo que el espectador
sufre con los fallos y la derrota y se emociona y excita con los
aciertos o las pruebas bien resueltas.

» Concursos espejo. El concursante no posee ningun aspecto que
lo distinga del publico que asiste al concurso o que lo ve desde
sus casas. No es un concursante con conocimientos o destrezas
especiales, sino que, por las caracteristicas del concurso -realities
de convivencia o concursos de azar-, es un representante del
televidente normal. Asi, el espectador se ve reflejado en el espejo
televisivo, por lo que los procesos de identificacién se subrayan.
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En ambos casos, el espectador se implica convirtiendo al concursante
en un reflejo de si mismo e instituyendo mecanismos de identificacion
o proyeccion. Por ello, en ocasiones, el propio espectador compite
con el concursante anticipando las respuestas o instruyendo sobre
el mejor modo de superar las pruebas, comparandose con él en
términos de mejor o peor. La admiracion o la decepcion dependen,
en ocasiones, de la propia potencialidad del espectador desde su casa,
ademas de los resultados objetivos del concurso.

En cualquier caso, el participante es una especie de héroe anénimo
que logra vencer ese anonimato incorporandose a la esfera
mediatica, por lo que representa el anhelo y la frustracion de un
sector amplio de la poblacién que desea estar en el lugar de ese
concursante.

El humor

El género comico tradicional, tan popular en el teatro y en el cine,
también posee un lugar importante dentro de la programacion televisiva.
Ademas de las telecomedias, representadas principalmente por el
subgénero de la comedia de situacién, y de los dibujos animados,
existen otros programas de caracter cémico o humoristico que no
pueden incluirse dentro de la ficcion televisiva, y que pertenecen al
hipergénero del entretenimiento. Aunque no es facil establecer
taxonomias en torno a los distintos formatos de humor en televisién
debido a la versatilidad y el dinamismo de las formulas, podrian
distinguirse algunos modelos mas o0 menos consolidados:

1. Comedia en vivo o Stand-up Comedy. Se trata de la actuacion de
un humorista ante un publico en directo, frente al que despliega
un mondlogo cémico. Generalmente va mas alla de un conjunto
de chistes deslavazados y sin relacién, pues el discurso del
protagonista genera una situacion narrativa comica, mas larga y
compleja que la mera coleccién de bromas sueltas. La actuacion
del comico y la reaccion del publico son registradas por la camara
y constituyen los unicos elementos iconicos del programa.
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. Programas de sketches, en torno a un humorista, pareja o grupo.
El gag, el chiste rapido, la situacion comica sencilla son los
mecanismos habituales en estos formatos. Los diversos sketches
se suelen centrar en:

Imitaciones y parodias de personajes famosos, como actores,
presentadores de television, cantantes (actuaciones musicales),
o de fragmentos mediaticos como programas televisivos o
secuencias cinematograficas.

Creacién de personajes originales y presentacién de los mismos
de forma recurrente (generalmente con estructura episddica). Se
crea una situacion ficcional a partir de la cual se organizan los
distintos sketches.

Invitacion de un personaje popular, que se integra como un actor
mas en los sketches, ademas de ser entrevistado en tono
humoristico.

. Programas de camara oculta que reflejan bromas a gente
desconocida, a personajes populares o burlas de famosos a gente
comun.

. Programas de chistes. Con formato de concurso o de simple
exhibicion, varios humoristas se turnan contando chistes.

. Programas de videos caseros, con situaciones tragicomicas.

. Programas zapping, organizados a partir de tomas falsas o
situaciones cémicas de distintos programas de television. Se
aprovecha el material desechado en series 0 programas de
entretenimiento, o momentos de la programacion ridiculos,
graciosos o sorprendentes.

. Programas de retos a gente anénima que es encontrada
casualmente por la calle, o de preguntas incomodas, maleducadas
0 absurdas.
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Formatos hibridos

El humor se mantiene en la hipertelevisién a partir de la repeticion
de las férmulas clasicas, de las hibridaciones de éstas o de las
combinaciones con otros elementos como los concursos o los
informativos.

Concursos comicos de habilidades

Algunos concursos de habilidades someten a los concursantes a
situaciones comicas y son acompafados por comentarios jocosos.
Generalmente en ellos los concursantes apenas son identificados
e individualizados. En ocasiones, como en la version espanola del
concurso japonés Humor amarillo creado por Takeshi Kitano (Faun!
Takeshi J6, TBS, 1986-1989), la comicidad la provoca, ademas,
un doblaje casi independiente del contenido original, inventando
datos y creando personajes recurrentes.

Concursos comicos de sketches o chistes

El programa de chistes o el de sketches puede combinarse con
otros ingredientes como la competencia y la recompensa. De este
modo aparece un tipo de concurso donde los elementos de rivalidad
resultan poco consistentes y son los componentes comicos y ludicos
los que aportan el tono dominante al programa.

El pseudoperiodismo satirico

Para Garcia Avilés (2004: 4) es un subgénero del infoshow
caracterizado “por el tratamiento desenfadado de la actualidad,
entrevistas en clave de humor, y con voluntad decididamente
transgresora”. Aunque se sirve de técnicas periodisticas, el objetivo
nunca es informar, sino divertir y entretener provocando comicidad
en situaciones formales y con personajes habituales en los discursos
informativos. La informacién es un componente minimo, casi
circunstancial, y siempre estara al servicio del show humoristico
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irbnico y satirico. Se trata, por tanto, de un subgénero hibrido que
contribuye a borrar aun mas las fronteras entre la informacién y
el entretenimiento y el espectaculo.

El reportero adquiere un protagonismo que no alcanza en los
informativos: es él, en buena medida, el que busca -a partir de
una situacion real o un personaje real- la vis cémica de las
circunstancias. Con afan de poner en ridiculo, ironizar, buscar
lo diferente y lo comico, los reporteros siempre se ven abocados
a exprimir cualquier situacién, a llegar a extremos de la
excentricidad y el atrevimiento. Se trata de buscar la parte irénica,
descarada y acida de los asuntos de actualidad, con voluntad
de transgredir, de ahondar en la mirada de los informativos
convencionales.

Los elementos formales suelen ser muy dinamicos y atrevidos. “Este
estilo de reporterismo consagra la osadia, el descaroy la intrusion
como valores periodisticos (...) refleja un tipo de discurso que
abandona la légica y las normas basicas del profesional del
periodismo. Aunque los contenidos de este género de programas
se basen en la actualidad, el caracter dramatico-interpretativo del
trabajo del reportero transforma el formato y lo situa dentro del
fendmeno del show” (Garcia Avilés, 2004: 5).

Infoentertaiment de imitaciones

El humor se combina con elementos de actualidad informativa,
aunque ésta aparece siempre descontextualizada y simplificada.
No se trata entonces de ninguna variedad del infoshow, sino
un tipo de programa donde la parodia, la imitacion y la satira
son los elementos predominantes. Los gags y golpes de efecto
son habituales en los diversos fragmentos, chistes o sketches,
y pueden ser interpretados por comicos o por mufiecos (los
populares guinoles, por ejemplo) que imitan a personajes
populares de la politica, la cultura, el deporte u otros ambitos
de caracter publico.
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Las retransmisiones en directo

Las retransmisiones en directo suelen recoger algun evento de caracter
deportivo, politico, solidario, o cultural, como olimpiadas, competiciones
de tenis, futbol, ciclismo, automovilismo y otros deportes; galas, sorteos,
entregas de premios, elecciones y concursos (de musica, de belleza.. ),
entre otras posibilidades. Su alcance puede ser local, nacional o
universal y su frecuencia suele ser de caracter esporadico (cada cuatro
anos en el caso de las olimpiadas o las elecciones, una vez al afio
en los sorteos de loteria y en los torneos deportivos nacionales o
internacionales, exceptuando la liga de fatbol, y otras modalidades).
La franja horaria también resulta variable, ya que la emisidon coincide
con la celebracion del evento.

Las caracteristicas principales son la simultaneidad temporal y las
situaciones, espacios y personajes reales. La organizacion estructural
de los programas suele ser fragmentaria.

Retransmisiones deportivas

Los principales eventos deportivos se han convertido en los grandes
espectaculos de la sociedad contemporanea, constituyendo un
verdadero fendmeno socioldgico. La television, atenta a absorber
cualquier tipo de espectaculo -desde el cine a los conciertos
musicales-, no es ajena al material que le proporciona la mayoria de
los deportes, sobre todo los favoritos de la audiencia. Las reglas
universales, la difusion internacional de importantes eventos vy la
audiencia que conllevan las grandes competiciones hacen del deporte
un filén suculento para el medio televisivo. Asi, la television se convierte
en el mayor escaparate de los eventos deportivos, que se benefician
también de la difusion y popularidad que les aporta este medio.

Por otro lado, segun Marin Montin (2002: 49), “el deporte se esta
convirtiendo en algo cada vez mas mediatico”, sobre todo el de alta
competicion que adquiere, con respecto a la televisiéon, una
interdependencia absoluta. Ademas, la pequena pantalla aporta a la
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puesta en escena de la competicion un conjunto de recursos de caracter
formal de gran espectacularidad gracias a la sofisticada tecnologia
de transmision.

Por ofro lado, los reglamentos de algunas disciplinas deportivas sufren
alteraciones debido, en ocasiones, a su difusién por televisién. Y las
decisiones arbitrales se ven cuestionadas incluso por el propio
espectador, que se situa en un lugar privilegiado por la realizacién
televisiva y la colocacion de las camaras en diversos angulos. Este
despliegue técnico permite obtener mas puntos de vista sobre los
momentos clave deportivos que el propio juez situado en el terreno
de la competicion (Marin Montin, 2002: 49).

Maria Rosa Pinto (1995: 70-71) parte de la consideracion del teatro,
durante el siglo XVIII, como mucho mas que una representacion
artistica, casi un simbolo o una imagen de la vida humana, concluyendo
que “nuestra época también tiene su simbolo y éste no es otro que
los programas deportivos de televisibn con sus héroes. Estos
transportan a los espectadores a un mundo de triunfos de los que
son participes como miembros pasivos de una audiencia. La television
construye los acontecimientos deportivos como narraciones
primordialmente dramaticas. Los deportistas son los nuevos dioses,
los intrépidos caballeros con sus aspiraciones, triunfos, avatares y hasta
amores contrariados que les lleva a tragicas situaciones”.

Las retransmisiones deportivas se convierten en dramas emocionales
de caracter casi catartico, cumpliendo la misma funciéon que Ferrés
otorga al las representaciones televisivas o iconicas en general: el
espectaculo audiovisual cumple una funcion similar a la de la tragedia
griega. Se ofrece al espectador una imitacién (mimesis) de una accién
y mediante la compasién (éleos) y el temor (fobos), se produce en
él la purificacién (catarsis) de sus emociones” (Ferrés, 1994: 54-55).

Los deportistas se convierten en estrellas mediaticas, en héroes de
la television, y sus luchas, tensiones y sufrimientos durante la
celebracion del encuentro deportivo se describen con sensacionalismo
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y dramatismo. También el comentarista deportivo empieza a tener un
protagonismo desconocido -como les ocurre a los periodistas que tratan
asuntos del corazén- como un actor secundario del enfrentamiento
que narra. Y como tal se suma a la celebracion del triunfo cuando el
deportista estrella vence, implicandose de manera clara y partidista,
sobre todo en el caso de confrontaciones internacionales.

Las competiciones deportivas poseen una interesante lectura como
relatos audiovisuales, con un sujeto individual (tenis, motociclismo,
atletismo, ciclismo) o colectivo (fatbol, rugby, jockey, baloncesto) cuyo
objeto es el triunfo. Para poder conseguirlo debera superar una serie
de pruebas y demostrar que son mejores que sus oponentes. Al final,
la victoria o la derrota del deportista favorito de cada espectador
marcaran la posibilidad de un final feliz o uno de caracter tragico.

Se puede considerar que las retransmisiones en directo de eventos
deportivos son los dramas con mas éxito de la sociedad
contemporanea, teniendo en cuenta que otorgan mayor subrayado
a la propia estructura dramatica de los acontecimientos deportivos
que al esfuerzo, al placer o a los logros que toda competicién conlleva
(Pinto Lobo, 1995: 71).
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La hipertelevision: e

generos Vv t()rm‘dt()s EDICIONES CIESPAL

E n la primera década del siglo XXI, la television todavia se mantiene como
el vehiculo de narraciones més poderoso, a pesar de las voces apocalipticas
que a finales de siglo XX pronosticaron el fin de su hegemonia, incluso su desa-
paricion. La evolucion de las formas, las tecnologias y los contenidos le ha per-
mitido continuar como el medio de comunicacion universalmente mas extendido
y el que mas audiencia alcanza, por lo que en la actualidad sigue siendo el mayor
productor de relatos.

television ha demostrado su capacidad de convergencia hasta lograr una conviven-
cia armonica con el ordenador y un intercambio continuo con otros medios de co-
municacion e instrumentos tecnologicos de la generacion multipantalla.
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