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1. INTRODUCCION

Ma’s informacion puede suponer también una mayor subordinacién. Frente a
esta posible subordinacién de los productos televisivos informativos y/o de
ficcion es preciso conseguir una liberacion critica. El proceso a seguir debera poner
la atencion no sélo en lo que el producto televisivo dice sine en como esta organi-
zado, en los efectos que consigue y en como lo produce.

El camino trazado supone un recorrido de vuelta que implica una deconstruccion
de los productos emitidos, desvelando su estructura, para descubrir las técnicas
retéricas mediante las que se producen los significados que llegan a los receptores.

Este trabajo se centrard en una de esas técnicas retdricas: el discurso narrativo,
donde drama e informacidn en television configuran un rasgo distintivo de tos
documentos audiovisuales.

Hablar de discurso narrativo supone tener en cuenta, tal y como sefiala Masterman,
otras técnicas retéricas como la seleccion, la explotacion de la ambigliedad de la
evidencia visual, la combinacién de imagen y texto linglistico, la supresion de la
existencia o del efecto de la camara, del equipo y del informador, 1a puesta en esce-
na, el montaje de peliculas, videos y sonido, los marcos interpretativos y fos cddi-
gos visuales.’ Sin embargo, la limitacidén de espacio me obliga a reducir el estudio
al procedimiento gue mejor manifiesta la interrelacién del drama y la informacion,
es decir, al discurso narrativo.

2. EL DISCURSO NARRATIVO

El uso del discurso narrativo da forma a los acontecimientos que maneja la tele-
vision. Esta relata historias de diferente duracion, desde breves minutos en una
noticia o spot publicitario hasta aftos si fijamos nuestra atencion en series como
Farmacia de guardia o concursos como No te rias, que es peor. Ya algunos auto-
res, como Raymond Williams, en Television: Tecnology and Cultural Farm, afir-
mari que nos hemos convertido en una sociedad totalmente dramatizada, que nos
diferencia para hien o para mal de otros perfodos histdricos anteriores. La con-
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templacion de tal cantidad de dramatizaciones televisivas constituye una parte
esencial de nuestro sistema cultural.

2.1. DRAMA EN FICCION, DRAMA EN INFORMACION

Tanto los géneros de ficcidn como fos géneros informativos, también llamados
“objetivos”, de la television presentan sus contenidos como relatos, dandoles
una elaboraciéon dramatica que en ambos casos es muy formal. Es cierto que las
series de ficcidn se prestan a un analisis, en principio, mas facil del discurso
empleado. Sin embargo, el uso de la narrativa por la televisién no esta exclusi-
vamente limitado a los géneros de ficcion. Los programas informativos diarios
y no diarios, los documentales, los programas deportivos o culturales tratan de
informarnos pero también de entretenernos contindonos historias y creando
héroes, villanos, victimas, conflictos, sorpresas y soluciones. Es el momento de
ejemplificar lo dicho hasta aqui. Creo que con dos programas que se emiten en
la actualidad serd suficiente: ;Quién sabe ddnde? y Lo que necesitas es amor.
El primero emitido por Television Espanola y el segundo por Antena 3 Televi-
sion son buenos ejemplos de formas dramaticas de la produccion tefevisiva. No
olvidemos que ;Quién sabe ddnde? aparece como produccion de los programas
informativos de Radio-Television Espafola, y ambos, por otro lado, producen
documentos de ficcion aunque esién tratando materiales que vamos a adjetivar
de realistas.

2.2. PROGRAMAS DEPORTIVOS: LOS DRAMAS CON MAS EXITO
Me remitiré para iniciar este epigrafe a una cita de Gaarder:

- “Pero el teatro fue en la época barroca algo mds que una simple expresion artis-
tica. También fue el simbolo mds importante de la época,

— ;Simbolo de qué?

~ De la vida, Soffa. No sé cudntas veces durante el siglo XVII se dijo aquello de que
“la vida es un teatro”, pero te aseguro que fueron muchas. Precisamente en la época
barroca nacid el teatro moderno, con decorados y maquinaria escénica. Se repre-
sentaba en escena una ilusion, para revelar después que esa actuacion en el esce-
nario sdlo habia sido una ilusion. De esa manera, el teatro se convirtid en una ima-
gen de la vida humana en general, que podia hacer una representacion despiadada
de la mezquindad humana.” 2

Nuestra épaca también tiene su simbolo y éste no es otro que los programas
deportivos de televisién 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 coma narra-
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ciones primordialmente dramaticas. Los deportistas son los nuevos dioses, los
intrépidos cabalferos con sus aspiraciones, triunfos, avatares y hasta amores con-
trariados que les lleva a tragicas situaciones. Para que la exposicidn no resulte
alejada de la realidad recordemos como presentd nuestra television el desgra-
ciado desenlace de Fernando Martin o como estan viviendo los espectadores
norteamericanos el caso de O.). Simpson.

Un acontecimiento deportivo como los Juegos Olimpicos es hoy un acontecimien-
to no sélo televisado sino también televisivo. Los juegos Ofimpicos de Barcelona
92, por ejemplo, se plantearon como un espectdculo que iban a ver miflones de
personas de todo el mundo. La imagen que de Barcelona se iba a transmitir a otros
paises quedd en manos de la agencia de publicidad de Bassat y los deportistas se
convirtieron en figurantes de un enorme escenario cuya representacion se prolon-
gd durante un mes.

He mencionado los juegos Olimpicos pero la Liga de fitbol, la Copa de Furopa
de baloncesto, el Roland Garros o cualquier alta competicion son presentadas
por la television como un drama emocional con el que nos podemos identificar.
Porgque un aspecto interesante a considerar es el elevado ndmero de telespecta-
dores que, sin embargo; nunca practican los deportes mencionados y s6lo se
acercan a ellos desde una pantalla que les proporciona gratificaciones distintas
de fas deportivas. Conviene recordar en este momento {a afirmacién de joan
Ferrés cuando indica que “el espectdculo audiovisual cumple una funcion simi-
lar a la de la tragedia griega. Se ofrece al espectador una imitacion (mimesis) de
una accién y, mediante la compasion (éleos) y el temor (fobos), se produce en él
{a purificacién (catarsis) de sus emociones.” 3

Esta catarsis emocional estd contando en los Gltimos ahos no sélo con los depor-
tistas como figuras estrellas sino también con los periodistas depertivos, que han
pasado de actores secundarios a protagonistas de un enfrentamiento, una lucha
por conseguir el mayor indice de audiencia. Es curioso ver como estos aguerri-
dos profesionales del periodismo deportivo emplean sus medios audiovisuales
para plasmar una estructura propia del comedidgrafo griego Aristéfanes. La
situacién angustiosa con que son presentados los acontecimientos deportivos
conducen al triunfo, exagerado por los medios de comunicacion, del héroe
deportista pero también del héroe periodista. Todo ello acaba en una alegre
celebracion gue siempre cuenta con la presencia de la televisidn.

Podemos concluir que los programas deportivos, los dramas con mas éxito del
siglo XX, subrayan més la propia estructura dramitica de los acontecimientos
deportivos que el esfuerzo, el placer o el logro que toda competicién conlleva.
El relato televisado del deporte, su sensacionalismo y personalizacion alejan y
dificultan el encuentro con la realidad del mismo y sumergen al espectador en
una ficcién, en un espacio teatral sin final determinado.
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2.2. LA FICCION DE LOS DOCUMENTALES

El éxito de fa “2” de Television Espafiola estd ligado a la programacién de docu-
mentales. Ellos nos acercan la realidad, segdn una sentencia muy extendida. Sin
embargo, me permito discrepar de tal afirmacidn.

Un andlisis detenido de los documentales nos llevard a encontrarnos con otra forma
de ficcion, que comparte algunas categorias con los programas deportivos. Gran
parte de los documentales que actualmente ofrecen nuestras televisiones, en espe-
cial fa “2” de Television Espafiola, preseman la siguiente estructura: una introduc-
cidn, una parte central que mantiene el interés de la audiencia y crea una tensidn,
para finalizar con la oferta de una solucion al problema planteado. Tal estructura
no se corresponde mds que tangencialmente con la realidad de los acontecintien-
tos que representa.

Creo que mas que afirmar que los documentales muestran distintos dmbitos de la
realidad seria mds correcto decir que estos productos televisivos producen ciertas
realidades. En esta produccién interviene un director que ofrece significados
mediante el montaje v la seleccion de las tomas, mediante la manifestacidn de cier-
tos episodios o la latencia de otros, mediante la correspondencia o no del conteni-
do verbal y no verbal. Tal y como recoge Masterman, Heath y Skirrow en Televi-
sion: A World in Action subrayan que la organizacion de los documentales
televisivos es novelistica, ya que se estructura la ficcion en pequefios dramas com-
prensibles v se conduce por ellos al espectador como sujeto.

Conviene sefialar gue la estructura narrativa de muchos documentales es una exi-
gencia de la television como empresa informativa, Recordar aqui el nombre de Eps-
tein es obligado. Ello condiciona la narracion documental que ha de verse acon-
pafada de un rico material visual que atraiga y mantenga el adorado indice de
audiencia.

2.3. LAS HISTORIAS DEL DiA EN TELEVISION

De igual modo que los programas deportivos v los documentales, las noticias en
televisién implican una dramatizacion. El medio televisivo construye y narra cada
dia unas historias para unos espectadores que aguardan varias funciones.

He utilizado el término historias porque son el resultado al que llega el periodista
después de recoger y estructurar todo un conjunto de dispersas informaciones. Es a
través de una historia de actualidad y/o novedosa como el espectador llega a la
noticia. Hablamos, por tanto, de una creacion o representacién de la realidad que
de este modo deja de ser tal. Me manificsto en tiempo presente pero nada de esto
cambiard en un proximo futuro. Hustraré mis palabras con las primeras expericncias
virtuales en un informativo de la television pablica alemana: “La onica del estu-
dio virtual ha sido desarrollada por la Unidn Europea en el proyecto de investiga-



M2 Rosa PinTo Logo 73

cién ELSET (Flectronic Set), como una nueva aplicacién de los efectos especiales
utifizados por los estudios cinematogréficos de Hollywood. La ARD ha participado
en el proyecto con la aportacion de dos millones de marcos (...) Jirgen Kellermeier,
director de programacién de la NRD (uno de los entes regionales integrados en la
ARD) ha manifestado que el objetivo de la experiencia es “incrementar la atraccion
de fas noticias sin afectar a la credibilidad de los programas.” Sin embargo, ios res-
ponsables reconocen que los limites entre realidad y fantasia van a ser dificilmente
identificables y que la nueva técnica se presta a la falsificacion de las noticias,
manipulando las imagenes que los espectadores reciben. 4

La estructura narrativa de las noticias en television se puede analizar en dos nive-
les diferentes.

A} En primer lugar, teniendo en cuenta cémo comienzan, es decir, si podemos con-
siderarlas noticias dramaticas, impactantes, desconcertantes, tranquilizadoras,
curiosas, etc y teniendo en cuenta cdmo se desarrollan y resuelven.

B) En segundo lugar, las historias de un telediario se pueden analizar como parte de
la estructura del noticiario. A este macronivel, las historias tienen su propio lugar
de aparicién en escena: acontecimientos considerados importantes al principio,
cultura cerrado el especticulo, deportes como epilogo de acontecer diario, etc.
Dichas historias cuentan con unos presentadores y un decorado habitual que el rea-
lizador, cual tramoyista, cambia con la entrada del video.

Los relatos de las noticias se corresponden con categoria predecibles no porque ésa
sea la mejor manera de entender el mundo, sino porque se busca la segmentacién
de la audiencia segin sus intereses. Asi los relatas se agrupan en Nacional, Inter-
nacional, Local, Cultura, Informacién meteorolégica, Deportes, etc, insertando,
segin los blogques, la publicidad mas pertinente. De los anuncios publicitarios me
ocuparé en el proximo apartado dada su importancia como relato dramatico.

He subrayado que las noticias son historias de hoy conducidas por un periodista, Si
nos detenemos en esta afirmacion podemos observar que no tiene sentido juzgar
estas historias con los modelos de la parrativa tradicional porque cada una de ellas
constituye una unidad independiente. Los treinta o cuarenta minutos de un infor-
mativo telcvisivo no suponen un relato de progresidn lineal, sino un conjunto frag-
mentado de dramas que dificultan una visién global de la representacién de la rea-
lidad. En este sentido la funcién de un programa informativo es la antitesis de la
mayoria de las narraciones. No permite relacionar unas historias con otras ya que
la unidad de andlisis es la noticia.

Si bien he dicho que las informaciones en televisidn se alejan de la narrativa tradi-
cional no quiero con ello afirmar que estos programas se alejen de fa dramatizacion
que defiendo. Tal y como sefiala Lorenzo Vilches en su capitulo La industria de fa
realidad los analisis de la television desde la perspectiva de la construccién social
de la realidad se encuentran con dificultades para regular los limites entre la infor-
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macion y la ficcién. Las palabras de ). Ellis en Visibles Fictions apoyan esta idea al
afirmar que el modelo narrativo en la television no debe dividirse en dos modelds
distintos, uno propio de la ficcién y el otro de la crénica. Al contrario, un solo
modelo parece bastar, un modelo que estd en grado de funcionar sea para la fic-
cién que para la cronica de actualidad. Las divisiones entre fantasia y realidad exis-
ten en un nivel diverso del narrativo y se refieren principalmente at origen material
utilizado en el programa. 5

2.5. EL. DRAMA QUE VENDE

También la television nos ofrece unos dramas que venden desde unos vaqueros
hasta un perfume o un maravilloso electrodoméstico. Los anuncios que aparecen
por la embocadura de la televisidn son pequenas narraciones que, en muchas oca-
siones, nos presentan formas narrativas muy explicitas. Sirva como ejemplo la dlti-
ma campana de Levi’s,

Lo que caracteriza a las narraciones publicitarias es la presentacion de un proble-
ma, asociado a algunas de las necesidades estudiadas por Maslow o Berne, que se
soluciona, en el final de la historia, no con la intervencion del protagonista o pro-
tagonistas, sino con la mediacion magica de un producto. No en vano se ha dicho
qgue los anuncios son los cuentos de hadas modernos en los que las obesas, siguien-
do la dieta X, pueden convestirse en la mds admirada de las modelos o los caba-
lleros casposos, con la locidn Y, pueden tener asegurada su necesidad fisiolégica
mds basica o ser la envidia de sus comparnieros de oficina, que también afloran el
coche fantastico de su jefe.

Algunos anuncios presentan todos los elementos tipicos de una narracion pero de
una manera tan condensada que no somos conscientes de ello. Nos bastan unos
segundos para inmediatamente reconocer situaciones y personajes narrativos. Los
creativos de anuncios de perfumes o de bebidas bien lo saben. No en vane la fic-
cidn narrativa es un modo constante de transformacion para presentar un mito.
Cuando se crea un relato publicitario se esta realizando la recogida de un material
disperso sobre el actuar humano para construir una estructura cerrada y natural.

2.6. NARRACIONES LITERARIAS-NARRACIONES AUDIOVISUALES

Todos las narraciones televisivas comentadas: programas deportivos, documenta-
les, informativos o publicitarios deben mucho a sus antecedentes literarios y mds
concretamente a la novela realista del siglo XIX. Desde aquf habria que entender la
afirmacion de Colin MacCabe cuando subraya que el texto realista se puede defi-
nir como aquél en el que hay una jerarquia entre los discursos que componen el
texto, vy ésta estd definida de acuerdo a una nocidn empirica de la verdad. De igual
manera que en el texto del XiX la prosa no hablada funcionaba como un metalen-
guaje del escrito entrecomillado, en el informativo televisado las imdgenes del
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acontecimiento se convierten en metalenguaje de la narracién del locutor-presen-
tador: “jlo he visto por televisionl!”.

El meta-discurso garantiza el acceso a la realidad y la verdad y confiere una deter-
minada posicion al espectador desde la que puede ver otros discursos clasificados
de ficcion: series televisivas, peliculas, comedias de situacién, etc. Visualizar estas
afirmaciones para el lector de este articulo seré relativamente facil si ha visto con
cierta asiduidad el programa de la cadena autondmica TeleMadrid Inocente, ino-
cente. Dicho programa, como indica su nombre, consiste en preparar y ejecutar
una serie de inocentadas teniendo como victimas a personajes famosos. En muchos
casos la televisién y, mas concretamente, los programas informativos han constitui-
do un valioso material para convencer de una verdad producida sélo por el medio.
Y aqui es donde volvemos a encontrarnos con el meta-discurso que presentan Jos
noticiarios. Si estd en esa embocadura televisiva tiene que ser verdad y mis con-
vicciones pueden estar equivocadas.

En este punto de lectura pudiera parecer que la exposicién encierra una ciitica al
discurso narrativo dramatico de la televisién. Nada mds lejos de mi intencidn que
criticar tales productos. Fs necesario, sin embargo, ser conscientes de la existencia
de los mismo y de su importancia porque tales discursos dramdticos en programas
informativos y de ficcion ayudan a comprender significados y compartirlos. i a idea
no es nueva, ya en el afio 1977 R. Barthes en su articulo Introduccion af analisis
estructural de fa narrativa sefialaba como la narracion estd presente en todas las
épocas, en todos los lugares, en todas las sociedades. También subraya como todas
las clases sociales, todos los grupos humanos tienen sus relatos, de los que muchas
veces disfrutan conjuntamente personas con antecedentes culturales diferentes e
incluso opuestos. Esta altima afirmacién podria explicar el elevado indice de
audiencia de programas como ;Quién sabe dénde? o Lo que necesitas es amor.

Cualquiera de los espacios televisivos comentados han de ser analizados como dra-
mas, Este trabajo de refiexién puede transformar a los espectadores en interrogado-
res activos de los productos que ofrece la television.

Como audiencia activa deberiamos prestar atencién sobre los modos de producir
significados, fijarnos en la construccion de los personajes televisivos reales y/o de
ficcién, examinar las funciones narrativas que éstos realizan, estudiar cémo se pro-
duce la continuidad de ciertos relatos televisivos, analizar cémo las formas narrati-
vas pueden estructurar nuestra con-ciencia.

Y es que los medios existen, primordialmente, no para producir entretenimiento e
informacién sino para producirnos a nosotros. Producirnos a nosotros es lo mismo
que decir que los medios pueden crear determinadas formas de conciencia/con-
ciencia 0 modos de conocimiento consciente. ;Como es ésto posible? La realiza-
cion de tal proyecto es posible desde el momento en que la television pone a nues-
tro alcance una serie de posiciones desde las que nosotros como sujetos podemos
comprender un documento audiovisual y hacer que éste y nosotros mismos sea/sea-
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mos inteligibles. La inteligibilidad se relaciona directamente con las experiencias
perceptivas y la madificacién de los procesos mentales.

Acabo de mencionar como la televisién con sus programas de ficcidn/no ficcion
puede hacer que comprendamos un documento dramético y puede “hacermnos”. Para
ejemplificar tal afirmacidon me parece muy interesante estudiar un programa infanti!
con el que han crecido varias generaciones, entre ellas la que actualmente constitu-
ye el alumnado de nuestra facuttad de Ciencias de la informacidn, me estoy refirien-
do al programa Barrio Sésamo. Tal y como recoge Greenfield, en las pruebas previas
al estreno de cada programa, realizadas en Estados Unidos, ios creadores de la serie,
trabajando con grupos de control, utilizaban un aparato ftamado “distractor” para
medir el grado de atencidn que el programa suscitaba en los nifios estadounidenses,
Los autores constataron que el sitmo rapido facilitaba la captacion y la retencidn de
la atencion de los espectadores. $i durante un fragmento del programa la atencion
decrecia, sabian que debian incrementar el interés mediante la aceleracion del ritmo
o mediante algtin que otro recurso. El ritmo trepidante fue una de las bazas que jus-
tifico la popularidad de la serie. Pero tenia sus riesgos. Se pusieron de manifiesto en
las experiencias realizadas en México. Se estrend alli una version de la serie en espa-
fiol. Tuvo éxito cuando se experimentd con nifios de México capital, pero no funcio-
nd en zonas rurales. El cambio rapide de planos, pensado para retener la atencion de
nifios estadounidenses pertenecientes al medio urbano, no funcionaba con niftos
habituados a una cadencia de vida mucho mas lenta. Aquellos nifios eran incapaces
de establecer conexiones entre los planos a un ritmo tan trepidante. 7

En la actualidad contamos con un buen niimero de trabajos sobre la narracion en
television. Me gustaria destacar de los estudios anglosajones a Cook y Lowell con
sus trabajos sohre las comedias de situacién; a Jordan, Paterson y Stewart con sus
reflexiones sobre las telenovelas. Heath y Skirrow se han preocupado de analizar la
narrativa empleada en los documentales, mientras Bazalgette v J. Langer se han
centrado en los informativos. Por dltimo citar a Silverstone con su obra sobre las
series dramdticas. No es gratuito citar a estos autores porque en el mundo anglosa-
j16n el estudio especializado de la narracién y, en concreto, de la narracion el medio
audiovisual se ha convertida en un campo bien establecido por derecho propio. Es
de agradecer que el primer ndmero de la revista del Departamento de Periodismo
It por tanto, inicie su andadura adentrdndose en ese terreno no suficientemente
estudiado por estos lares.
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