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A propésito de realidad, una pequefia explica-
cién sobre el titulo de este trabajo, “Contamina-
cién ambiental”, puede ser atil. Aqui no se quiere
derivar el término ambiental hacia la acepcién de
los fluidos que rodean a los cuerpos o hacia la at-

mosfera considerada como medio en que se respira
—aunque dada la mala prensa que tiene la actual
televisién, por haberse convertido presuntamente
en un ‘estercolero’ globalizado, nos ponga ante la
tentacién de utilizar el término en relacién con los
adjetivos de cargado, hediondo, impuro, irrespi-
rable—." Nosotros no apostamos por una descali-
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ficacién, que nos parece profundamente reaccio-
naria cuando proviene de los intelectuales y desfa-
chatadamente hipdcrita cuando proviene de un
politico o de un gestor de lo publico, cuya falta de
responsabilidad ante la televisién publica estd a la
vista de todos.

Queremos referirnos mejor a la acepcién latina
de ambitus, es decir, como contorno o un conjun-
to de los limites que encierran un espacio. Tampo-
co deseamos hablar de la contaminacién en el sen-
tido en que define la Real Academia Espafnola
(RAE): “Penetrar la inmundicia en un cuerpo cau-
sando en él manchas y olor”. De este término pre-
ferimos quedarnos sélo con su rafz latina rangere
(tocar). Por eso hablaremos del 4mbito de la tele-
visién como un medio cuyos programas, conteni-
dos o formatos se tocan o se contaminan, es decir,
desde una perspectiva espacial mds emparentada
con el sincretismo espacio-temporal de Giddens
que con el Habermas del espacio publico.

Por consiguiente, queremos hablar de la conta-
minacién de dmbitos que se estd desarrollando
desde hace un tiempo (podemos situarla en los
afios ochenta) entre dos tipos de géneros o formatos
que se tocan continuamente en la produccién, pro-
gramacién y recepcién: la ficcién serial y los pro-
gramas de realidad formateada.

Television ambiental

La nueva economia y la migracién digital nos
han llevado al convencimiento de que la etapa de
la televisién como productora de contenidos ha
terminado y que nos encontramos en una nueva
fase, que ha cambiado la generacién de negocios
por la de contenidos y la de clientes por audien-
cias. Algunos productores y empresarios de la te-
levisién disienten de esta afirmacién y sostienen
que los contenidos determinardn el éxito o fracaso
de la industria televisiva en los préximos afios.

2 Lejarza, “La extrafia temporada”, en Carta de ajuste, No. 41, 2000,
s. p.
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Con unas acertadas dosis de concurso cldsico, otras de
emocién y sentimiento, con una plasmacién totalmente
moderna y multimedia, “Operacién Triunfo” ha cambia-
do la historia de la televisién en Espafia. La TVE que
acogid el concurso era un canal envejecido y carente de
eventos actuales salvo aquellos ligados al deporte. Tan
sélo unas semanas después del inicio del programa, TVE
arrasaba en audiencias y los j6venes espafioles volvian
entusiasmados a un canal que hacfa tiempo habfan aban-
donado. Pero “Operacién Triunfo”, marcando la que sin
duda va a ser una de las caracteristicas de la produccién
de conrenidos del futuro, ha ido mucho mds alld de la
propia televisién y ha terminado por ser un evento tam-
bién discogréfico, social y hasta industrial dada su ex-
pansién a otros mercados internacionales.’

Pero si nos fijamos en los cincuenta primeros
programas de las tres grandes cadenas de televi-
sién del Estado espafiol, resulta que los vencedo-
res del indice de audiencia (rating), y a bastante
distancia del resto de programas, son dos progra-
mas de realidad, Operacién triunfo (OT) y Gran
hermano (GH). Precisamente un par de progra-
mas sobre los que existe un consenso en llamar
formatos y no géneros, porque precisamente care-
cen, en sentido estricto, de ‘contenido’.
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Tabla 1
Los cincuenta programas mds vistos de la temporada 2001/02

Cadena

Programa Emi. Hora Dur. Miles Rating - Share

Antena 3 con la seleccién f.s. 6 15:35 27 3.215 8,2 29,5

Antena 3

Telediario fin de semana 1 83 15:00 44 3.207 8,2 28,2

Los Simpson

TVE1

| - tenaS ]

Telediario 1

Anteranotcasd | T 200 | 2057 45 2,958 7.5 22,6

30 Antena 3 Menudas estrellas 13 21:59 134 2.936 TS 20,1

31 TVE1 Gente 196 19:55 56 2,700 6,9 28,0
Eég—éﬁ VE1 | lLaverdaddel ‘_-:‘Y i 1 ;‘3_'! o

33 TVE1 Corazén de... 24,0

34 Antena 3 Antena 3 noticias 1 fin de semana 23,6

35 TVE1 The morancos chou 20,2

36 Antena 3

38 Antena 3

Antena 3 con la seleccién

21,2

La baridora 38 21:48 60 2.587 6,6 19,5

30 Antena 3

El mundial en juego 15 14:30 30 2.575 6,6 22,8

Antena 3

Los Simpson fs.

Informe semanal

46 Telecinco Elinformal 148 21:33 16 2.457 15,8
47 Antena 3 Los Simpson 95 14:20 32 2.440 22,9
48 Antena 3 YosoyBetry,lafea 171 15:58 47 2434 22,2
49 | Telecinco Embrujadas B 68 1904 | 57 A 243
50 Antena 3 Antena 3 noticias 1 207 14:58 47 2.396 6,1 20,0

0 Reality Shows

| Series nacionales Telenovelas latinoamericanas

1
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En esta tabla podemos observar que los cuatro
primeros programas son formatos de realidad. Allf
aparecen trece series de produccién propia espa-
fiola, sin contar las televisiones autonémicas;® hay
dos series extranjeras, telenovelas, entre las cuales
figura Yo soy Betty, la fea. En los primeros lugares
de sintonfa no aparecen series estadounidenses. Lo
interesante del asunto es constatar que la ficcién,
sobre todo la nacional en sus diversos géneros, es
la més rentable en términos de audiencia.

La cuestién de fondo estd en que la audiencia
en Espafia y en Europa demanda ficcién y ficcién
nacional, esto es, narraciones mds cercanas a la rea-
lidad cultural de la gente que ve televisidn. Pero la
ficcién es dificil, porque es cara y porque el {ndice
de fracasos es muy alto, aunque es siempre menor
que en los programas de no ficcién (que en Espafia
suele tener una media de 80%). El formato de
realidad (reality) se pertfila, por lo tanto, frente a
las demandas de nuevos contenidos, como un pro-
ducto relativamente barato y que en caso de tener
éxito puede reportar a las televisiones beneficios
impensados en relacién con cualquier otro género.

Aqui cabe preguntar, ;los programas de reali-
dad pueden terminar con la ficcién? En el expe-
diente de prensa para el Mipcom de Cannes 2002,
presentado por el Observatorio Europeo del Audio-
visual sobre los resultados obtenidos por la ficcién
en Alemania, Espafia, Francia, Italia y Reino Uni-
do y elaborados por Eurofiction, se afirma:

3 Son televisiones publicas independientes de Television Espanola,
reguladas por el parlamento de cada regién autonémica. En el 2001
produjeron el 50% de la ficcién espafiola en television.
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A pesar de que las cifras indican un crecimiento signifi-
cativo en 2001, es innegable que las condiciones de la
produccién de ficcién televisiva han empeorado en el
conjunto del territorio europeo. Esto se debe a la con-
juncién de muchos factores desfavorables. Uno de los
mds significativos es la introduccién de los reality shows
v los reality concursos en las programaciones de las tele-
visiones europeas. Estos dos tipos de emisién se han
convertido en prioridades estratégicas para los difusores.
Ellos invierten en este género televisivo en términos de
parrillas horarias, de promocién y de realizacién. Com-
parados con la ficcién, los reality show han doblado las
ventajas sobre la competencia. Ello implica costes inso-
portables en relacién a los de la ficcién media pudiendo
obtener el mismo éxito en el publico. Ademds, los
difusores realizan sus economias de produccién
retomando estdndares internacionales ya probados.

Los formatos contaminados

Por lo dicho hasta ahora podemos resumir algu-
nas conclusiones, basdindonos en tres constataciones.
Primera constatacién: los programas estdndares y
ampliamente difundidos y replicados en el mun-
do, como GH y OT, son la expresién de la victoria
de los formatos sobre los géneros. El éxito es una
férmula: el formato es un conjunto de reglas de
produccién y de mercadotecnia, asi como de con-
tenidos culturales diversos que se resisten a ser ca-
talogados como género.

Segunda constatacién: la relacién entre los
formatos de realidad (rea/ities) y la mercadotecnia
es muy estrecha, e incorpora las tecnologias de la
interactividad de la realidad cotidiana mediante la
participacién MSM de telefonia mévil, correo elec-
trénico, charla virtual (chat), web en tiempo real e
incluso mando a distancia interactivo.
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Tercera constatacién en forma de hipétesis: los
formatos de realidad tienen la fuerza que estin de-
mostrando, gracias al uso de dispositivos narrativos
que pertenecen al género de ficcion serial. Lo que
equivale a pensar que la gente premia aquello que
de la realidad mds se asemeja a la ficcién.

La diferencia con la serie de ficcién es clara: los
realitiec GH y OT tienen una directa dependencia
de concepcién o de disefio de produccién con la
mercadotecnia; en ellos la interactividad se realiza
por medio del proceso narrativo que se construye
con la participacién de espectadores y producto-
res conjuntamente. Asf, la contaminacién ambiental
entre el programa de realidad y la mercadotecnia
es total y se hace a través de mecanismos narrativos.
En cambio, la serie de ficcién tradicional (teleno-
vela, soap opera o sit com) tiene una mercadotecnia
externa, con recursos al product placement o publi-
cidad indirecta insertada en las escenas. Su conta-
minacién con las estrategias de mercadotecnia es
indirecta y externa al dispositivo de produccién/
recepcion.

La television y el abaco

La filosofia cldsica distingue entre el movimien-
to como desplazamiento y como cambio. El movi-
miento-desplazamiento de un astro supone que se
modifican sus distancias con respecto a otros as-
tros. Pero si lo hace de acuerdo con una férmula fija
en la que a cada variacién de tiempo ciclico le co-
rresponde siempre la misma posicién, ese movimien-
to no significa cambio, pues se trata de un movi-
miento necesario, absolutamente previsible. Eso era
lo que presuponfa al menos la mec4nica newtoniana.

Tanto en las series de televisién como en los pro-
gramas de realidad formateada existe movimiento.
En el caso de la serie, tal como lo definen simbolistas
como Joseph Campbell®o estructuralistas como
Vladimir Propp,® y aplicados a la serialidad por
Christopher Vogler,® en las funciones narrativas el
héroe no sufre transformacién, sino que inicia un
desplazamiento fisico que terminard por expulsarlo
de su rol anénimo para convertirlo en un nuevo
papel de reconocimiento de su identidad.

En el reality, los personajes sufren una transfor-
macién durante el acontecimiento. Por eso podemos
hablar de un cambio de estatus narrativo y social
(los espectadores lo reconocen como tal, le ayudan
a constituirse en eso que estd en devenir, en un es-
tadio intermedio entre lo virtual y lo actual). Ex-
pliquémonos con una metdfora tecnolégica: la di-
ferencia entre una serie de ficcién y el formato
de realidad es la que va del 4baco al computador.
La ficcién es a la mecdnica lo que el formato de
realidad al automatismo.

El 4baco es un bastidor de madera con alam-
bres por los cuales pueden correr unas bolas. Esta
mdquina de calcular sirve para realizar las cuatro
operaciones aritméticas. El movimiento de las bo-
las mueve el valor de las demds. Es un movimiento
exterior que tiene un proceso absolutamente nece-
sario: es mecdnico. Por lo tanto, el 4baco es una
mdquina que produce cambios a través de las ope-
raciones que se llevan a cabo, en oposicién al com-
putador, que tiene un movimiento interno y pro-
duce una respuesta automdtica, no hay cambios y
se parece mds al movimiento de los astros. Esta es
la diferencia entre una serie grabada y un formato
de realidad, cuyo desenlace no se puede conocer
de antemano. Ambos productos corresponden a
un formato con movimientos fijos, pero cuyas res-
puestas son mecdnicas en el caso de la serie, y au-
tomdticas en el caso del reality. Este nunca es la
vida misma, sino la realidad formareada a través
de reglas que producen efectos que se logran con
la intervencién de los guionistas, de los editores y
de la participacién del publico.

El reality es a la realidad lo que el espejo retro-
visor al espacio perceptivo. Si miramos el espejo,
vemos automdéviles que avanzan hacia nosotros
desde delante. Este movimiento es virtual y sélo
puede ser tomado como una analogfa invertida, o
perspectiva invertida de la realidad, que los autos
vienen detrds de nosotros.

4 Campbell, Joseph, Las mdscaras de Dios, Madrid, Alianza, 1964.
Propp, Viadimir, Morfologia del cuento, Madrid, Akal, 1985,

Vogler, Christopher, The Writer's Journey, Mythic Structure for
Storytellers and Screenwriters, Barcelona, Pilots, s. f.
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La gente comun y la cotidianidad
como temas de la ficcion
cinematografica y televisiva

:Qué atrae a los jovenes de hoy a ver en OT,
GH, Protagonistas de Novela...? Jévenes, belleza,
lucha, poder, pasiones, transformacién de estados
y transformismos, odios y amores. Lo importante
no sucede al final, sino durante el proceso. Es
movimiento de cambios en el reino de los senti-
mientos. Si los jévenes son capaces de llorar ante
uno de estos programas (¢ incluso en una confe-
rencia abarrotada de estudiantes en la Universidad
Luis Amigé de Medellin al ver la repeticién de
Protagonistas de novela), hay algo que debemos
descubrir mds all4 de los discursos sobre la recep-
cién activa.

Curiosamente, los mismos profesionales de la te-
levisién son mds severos respecto al juicio sobre los
cambios de tendencia en los programas. Begofia
Garcfa Nebreda, directora del Departamento de Es-
tudios de Televisién Espafiola, afirma lo siguiente:

Los espacios que apelaban a las estructuras mds raciona-
les y sociales del espectador han ido cediendo lugar a
programas encaminados a despertar sus emociones mds
primarias. Los acontecimientos de cardcter social [...]
se han visto desplazados por acontecimientos televisivos
basados en la exposicién de comportamientos indivi-
duales relacionado con la vida mds cotidiana y menos
extraordinaria de sus protagonistas: gente comin que
realiza acciones comunes.

La informacién televisiva ha sido fagocitada por el
subgénero del reality: la llamada a la respuesta afectiva y
emocional de la audiencia. Las dimensiones cognitivas
del medio han sido sustituidas por las estructuras recep-
tivas afectivas, a través de la oferta del imperativo del
mercado.”

7 Garcia Nebreda, Begofa, El futuro de la televisién, Madrid, Acade-
mia de las Artes y Ciencias de la Televisién, 2002.
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Todo lo que se ha estado pensando y escribien-
do sobre el proceso de resignificacién y de recep-
cién activa en la comunicacién lo han realizado los
productores y guionistas fundamentalmente, y esto
es algo de lo que ni los mismos investigadores de
la televisién se han podido percatar. Lo mismo ha
sucedido con la mayoria de los teéricos, que se
preocupaban por explicarle al publico lo que vefan,
en su afdn en convertirlos en receptores activos;
pero quienes estaban realmente aprendiendo eran
los duefios del negocio de la televisién. Ellos son
los sujetos de la hibridacién y de la contamina-
cién cultural por los medios, por tanto, son quie-
nes mejor han comprendido que los limites de los
géneros han sufrido una fusién irreversible. A es-
tos sujetos tenemos que volvernos, es decir, a sus
programas y experimentos de formatos, para en-
tender que los cambios profundos que afectan a
todos los dispositivos simbdlicos de la televisién
—pero especialmente los vinculados con la narra-
cién— tienen que ver con una migracién de estra-
tegias frente a la globalizacién de los medios de
comunicacioén.

Por ejemplo, lo local frente a lo global. En el
caso del cine, las peliculas que mayor interés des-
piertan entre publico y criticos son minimalistas,
realistas y observadoras pacientes de lo humano y
lo cercano frente al especticulo de efectos especia-
les de Hollywood.

La realidad en forma de cotidianidad, cercania,
vecindad, etc. no pertenece sélo a las pantallas
televisivas. Cine y televisién estdin mds cerca que
nunca a través de las nuevas formas de narracidn.
En el Festival de Cine de San Sebastidn 2002 se
estrené Historias minimas, de Carlos Sorin, de Bue-
nos Aires. Su pelicula se basa en tres historias, am-
bientadas en la Patagonia argentina, sobre perso-
nas ordinarias: un jubilado, una madre joven que
va al encuentro de la televisién y un solitario viaje-
ro de comercio. Su director comenta el argumento
de la pelicula:
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Es como una lupa sobre lo cotidiano [...] Yo queria
hacer una pelicula sobre gente muy simple, retratar la
intrascendencia y la banalidad de tres historias en las
que se van abriendo grietas [...] con actores no profesio-
nales como otra forma de encarar el tema de la realidad
¥ su representacion.

Actores no profesionales y un guién muy abier-
to, es decir, mucha improvisacién. ;De dénde vie-
ne su inspiracién para este tipo de filme? De la
televisién. ..

Me encargaron hace afios un anuncio para una compa-
fifa telefénica sobre la llegada por primera vez del teléfo-
no a la Patagonia, y cuando llegamos al pueblito y perci-
bf Ja excitacién que producfa entre los vecinos, dejé a los
actores en el hotel y me decidi a hacerlo con los auténti-
cos protagonistas, los pobladores del pueblo.

Hay mds ejemplos. Fernando Ledn, director y
premio Concha de Oro por Los lunes al sol, en el
Festival de San Sebastidn, asegura que tras este film
estd su interés de ciudadano.

Mi pelicula habla de lo que estd en la calle, en cada
esquina, en cada bar. Son temas que estdn ah{ y de los
que hablas todos los dias con tus amigos, tu familia, la
gente que estd cerca. Me interesan como a cualquiera,
no s6lo como director de cine, sino como simple ciuda-
dano. Si lees las encuestas de los periddicos, sabes que es
uno de los temas que mds preocupan a toda la pobla-
cién. No entiendo que a algunos les sorprenda que se
haga una pelicula sobre el paro, cuando estamos hablan-
do de un problema que afecta a tanta gente. Lo sorpren-
dente seria lo contrario. No hacerla. Mi pelicula quiere
hablar de lo que estd en la calle, en cada esquina, en cada
bar, en cada casa. Para mf eso es lo ldgico [...]

Cuando escribo es lo que mds me preocupa, tiene que
ver con el puder, sobre todo cuando he trabajado con
una base real tan fuerte. He pensado mucho en ellos. Es
la gente que mejor conoce el problema y son ellos los
que tienen todo el derecho del mundo a criticar tu tra-
bajo. Su juicio es el mds severo siempre. Con Barrio me
pasé lo mismo. Fui un dfa a una radio y a mitad de
programa, sin yo saberlo, metieron llamadas de un insti-
tuto de la periferia de Madrid. Eran llamadas de chicos
de la misma edad de los protagonistas hablando de la
pelicula. A mi me dio un susto tremendo porque pensé
que eran los que mds derecho tenfan a decir si lo que
contaba en la pelicula se lo crefan o no.®

El pudor

El diagnéstico de algunos observadores de lo
social y de los medios supone una revisién de los
cdnones de lo publico y de lo privado en nuestra
cultura. El escritor Vicente Verdd, por ejemplo,
piensa que estamos ante las consecuencias cultu-
rales de la igualacién de género. Verdd, al referirse
al libro de Wendy Shalit, A Return to Modesty,
sospecha que la vuelta al pudor puede ser un in-
tento de salir del callején sin salida del mundo
actual.'® Presta especial atencién a la responsabi-
lidad que tiene el concepto de transparencia, que
ha terminado por exacerbar una sociedad despre-
juiciada. As{ sucede con la facilidad con que la
mujer (y el hombre) se desnudan en la pantalla de
television, algo que estaba reservado al cine, espe-
cialmente, al cine erdtico o porno. La mujer, al
sacudirse de encima el machismo, se ha despojado
de un peculiar pudor suplementario que permitia
el dominio de la totalidad de la relacién erdtica.

Han caido las barreras intersexuales, pero con
ellas han caido también las armas o los juegos de
la seduccién. No hay herramientas intersexuales.
“El mundo que se autoproclama transparente ha
desvelado a uno y otro sexo por completo y, en la
absoluta contemplacién reciproca, las miradas no
encuentran nada de interés. Sucede como con el
reality show que representa el programa G. H.: a
partir de un primer momento se ve que no hay

nada que ver”."

No estamos de acuerdo con la tltima senten-
cia. Porque GH ni es un programa basado en el
sexo ni es una ventana vacfa. Lo que vemos en los
programas de realidad es mucha interrelacién, es
decir, mucha pasién en escena, que para los ado-
lescentes constituye una educacién sentimental a
falta de algo mejor. Si hay algo de obscenidad, que
no de pornogréfico, es la caida de las barreras de la
intimidad o del pudor que ocultaban o disimula-

8 El Parfs, 30 de septiembre, 2002, s. p.
9 Shalit, Wendy, The Free Press, New York, 1999.

10 Verdu, Vicente, “Elogio del pudor”, en El Pais, 27 de septiembre,
2002. s. p.

11 Ibid, s. p.
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ban los sentimientos antes de aparecer en televi-
sién. Esto es la esencia del reality show y de los
programas de realidad.

Puede ser que programas donde no sucede nada
agoten el deseo o la curiosidad, pero no agotan la
imagen. Estamos ante un acto puro, como los hom-
bres ante el cogito cartesiano. La imagen. No hay
pensamiento detrds de ésta, pero hay una trans-
formacién delante de nuestros ojos. Es la imagen
acontecimiento de la nueva television. No obstan-
te, ;se trata s6lo de esto, de exhibicionismo y voyenr-
ismo como potentes motores de los auditel, audimat

y medidores de Ibope?

Las fronteras que han caido

Es posible que la explicacién de la dificultad
que encontramos para comprender la borrosidad
de limites y de géneros en el espectdculo televisivo
haya que buscarla en la ideologfa del espacio que
ha gobernado nuestros sistemas de representacion
cultural, politica y artistica desde el siglo XVT hasta
el momento. Los espacios cerrados, concebidos y
construidos en el Renacimiento con la perspectiva
que hacfan del espacio un cajén vacio, que luego
toman forma en el siglo XVII en los espacios ce-
rrados de Estado-nacién, con una religién, una
lengua y un soberano —y que se prolongan hasta
el siglo XX—, pueden explicar esta migracién
imparable de fronteras, limites y territorios acele-
rada ahora por los fenémenos de la globalizacién.
La transfronteridad de territorios, lenguas, religio-
nes y sistemas politicos (los Estados Unidos, y la
Unién Europea) se expresa a través de los medios
de comunicacién, especialmente la televisién en el
siglo pasado, y ahora en internet.

Se trata de un movimiento que encuentra te-
rreno en el debate entre lo puiblico y lo privado de
los dltimos veinte afios, a propésito del estatus de
la televisién en el mundo. Lo encontramos en la
pretendida divisién de fronteras entre los medios
y la cultura, entre la escritura y la televisién. Al
final, comprendemos que los medios han invadi-
do todos los espacios de la sociedad, el mundo de
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la economia, el territorio de la guerra y el terroris-
mo, la vida social, la ciencia y la tecnologfa. Hoy
no encontramos espacio para la identidad cultural
que no pase por los medios. La naturaleza (la for-
ma) de la economifa, lo social y la cultura se mani-
fiestan en su sustancia, éstos estin hoy omnipre-
sentes en el mundo, porque han dejado de consti-
tuir un territorio de poder para pasar a ser simple-
mente poder.

En el 4mbito de la televisién, el fin de los espa-
cios canénicos culturales encuentra en la disolu-
cién de los géneros en formatos una prictica co-
mercial y productiva que se basa en la imitacién y
la adapracién de productos estindar que, sin em-
bargo, beben de las fuentes de la ficcién. En el
caso de los formatos de realidad, una nueva frontera
social entre la intimidad y la vigilancia ha termina-
do —como antes habfa caido la divisién entre los
géneros canénicos de la informacién y el entreteni-
miento— y se agrega la ficcién basada en la trans-
formacién de las pasiones de la gente corriente.
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El bloqueo omega de la television

En el 4mbito de la meteorologia se utiliza la
imagen omega para representar algunos fenémenos
atmosféricos. La gota frfa, por ejemplo, se represen-
ta por dos anticiclones (A) que inmovilizan una gran
capa de bajas presiones (B). Asi se producen las ca-
tistrofes provocadas en el inicio del otofio en el
mediterrdneo por una lluvia inusualmente potente
en una sola zona durante un tiempo.

En televisién, los géneros de ficcién (F) y de
entretenimiento (E), que habfan dominado en las
parrillas de programacién hasta los afios ochenta,
producen una zona particularmente intensa de
cambios de formatos y de contenidos que, como el
reality show y sus adaptaciones del lk shows, ha-
bian derivado hacia la intimidad y la confesién, y
que en los afios noventa adquiere las caracteristicas
de un formato de realidad formateada (RF). Cual-
quiera de los géneros que estén en los extremos de
la figura anterior puede terminar por movilizar o
desplazar el centro de omega, pero si hay igual
fuerza en los extremos tenemos un bloqueo, esto
es, donde ahora estd la ficcién como fuerza domi-
nante, antes se hallaba el dispositivo de la infor-
macién (reconstruccién seudodocumental) que,
junto con el dispositivo del entretenimiento (con-
curso, show, variedades, etc.), produce el formato
dominante del reality show.

En Psyshow (Francia), A Bas les masques (Fran-
cia), Hablemos de sexo (Espana), las personas selec-
cionadas, una pareja o un individuo, abren su in-
timidad a un psicoanalista o conductor. En el do-
cudrama (Vivir cada dia) unos protagonistas de la
vida real cuentan parte de su vida, creada a través
de un guién y muy parecida a una ficcién. Luego
se presentan en el platé y son entrevistados.

La diferencia entre GH y Survivor reside en que
este tltimo es todavia un formato muy semejante
al reportaje informativo. Se muestran los hechos
principales en un documental y luego se comen-
tan en presencia de un profesional en el platé de
televisién. Al no tener la forma del directo, pasa a
constituir un documental. La otra diferencia es
presentar al héroe o ver cémo se hace. El impacto
que tuvo el documental de los dos hermanos que
rodaban el 11 de septiembre de 2001 acompanan-
do a los bomberos reside precisamente en esto, en
asistir al proceso por el cual el mismo documen-
talista, asf como los bomberos, construye el viaje
del héroe, paso a paso y delante del espectador.

Con GH, OT, American Idol y Protagonistas de
novela, el espacio ocupado por el talk show y la
estructura de la informacién viene sustituida por
la ficcién (hay guidn, seleccién y preparacién de
actores, montaje para construir la progresién de la
accién, etc.). La gran diferencia en el nuevo for-
mato se presenta esencialmente en la puesta en
escena, que pasa a ser determinante sobre el con-
tenido (como en GH, donde no existe). Ademds,
se le dota de una serialidad que viene tomada de la
soap opera y de la telenovela, en la que el interés se
centra en la evolucién de un argumento, cuyo final
nadie conoce y cuyo proceso se hace delante de los
espectadores que toman posiciones a favor o en con-
tra de los protagonistas, ya que pasan a ocupar el rol
de adyuvantes, en la terminologfa de Propp.

El interés ambiental de lo artistico
en el formato de realidad

El mundo estd lleno de artistas que no han te-
nido su oportunidad para demostrarlo. La llegada
de un programa como el reality, basado en la no
profesionalidad como requisito para ser protagonis-
ta es la gran oportunidad de los talentos en espera.
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En 2001, la produccién Soapstars de la cadena
britdnica ITV, que contaba con una soap opera,
Emmerdale (55,7% share)," casi tan popular como
su otra serie portaestandarte, Coronation Street
(69,2% share),"® convocé una gran seleccién de
personas (casting) en tres regiones del pafs, para
escoger cinco actores que debfan incorporarse a
Emmerdale. Dos dias a la semana se mostraban las
incidencias de las selecciones, ensayos e interpre-
taciones. El éxito del programa hizo subir rdpida-
mente el share de Emmerdale.

Ese mismo afio, en Azul TV, de Argentina, se
estrena Reality Reality, un concurso de 16 protago-
nistas, divididos en ambos sexos. Estos concursan-
tes son sometidos a las cdmaras durante un tri-
mestre, tiempo en el que reciben formacién de
actores y ponen en escena una telenovela semanal.
El piblico vota por su favorito y por quién debe
abandonar el programa. La pareja vencedora serd
protagonista de una telenovela. Poco después, un
modelo semejante se estrena también en Venezue-
la y Colombia con el titulo de Protagonistas de no-
vela."" En Venezuela se emite por Venevisién y en
Colombia por RCN. El programa mantiene a los
jévenes bajo las cdmaras mientras un jurado de
profesores propone quién puede ser expulsado. En
Venevisién el nominado estd acompafiado por
quien elijan sus compafieros. En RCN, el claustro
nomina, pero no manda. Son los espectadores quie-
nes deciden cudl de los nominados debe salir.

Se puede decir que no todos los programas de
reality estdn contaminados por la ficcién serial. De
hecho, se preparan programas que tienen por con-
tenido el fitbol. The Peoples Club es un formato
que prepara la productora espafiola Gestmusic-
Endemol (comprada por Telefénica), cuyo argu-

12 Datos del afo 2000, fuente Eurofiction.
13 Ibid.

14 Formatos parecidos, pero con menos éxito e implicacién de los
protagenistas, se han realizado en Italia, por ejemplo, Saranno
famosi, inspirado en Fama, que transcurre en una academia de
arte donde los alumnos deben someterse a una serie de pruebas,
En Espafa, Escuela de actores, de Antena 3, fracaso y hubo de
ser retirada en su segunda emision. Por el contrario, Un paso
adelante, serle de ficcion inspirada también en Fama, se ha lleva-
do todo el éxito que el programa de realidad no obtuvo.
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mento consiste en la formacién de un equipo de
futbol con la participacidn de los espectadores,
quienes pueden intervenir en la composicién y en
las tdcticas del equipo. En Argentina, se encuentra
en preparacién Camino a la gloria, producido por
Cuatro Cabezas; su férmula se basa en un concur-

so cuyo ganador podrd integrar alguna de las cate-
gorias de fitbol del Real Madrid.

A partir de octubre del 2002, la versién rusa
de OT, creado por la empresa espafiola Gestmusic
Endemol, pudo verse a través de la cadena ORT,
una de las mds importantes de ese pafs. En este
OT competfan 16 jévenes con talento, que reci-
bfan formacién musical. Mientras el programa se
emitfa, los candidatos grababan discos de manera
periédica. Al final, el ganador tuvo la oportunidad
de cantar en directo en un estadio ruso y firmar
también un contrato con una empresa discografica.
En enero de 2003, esta cadena, que ya cubre la
totalidad del territorio ruso, comienza a emitir la
versién original de GH. Este programa arranca con
doce concursantes y, al igual que en el caso de OT,
el publico decide quién es el ganador. Como ha
sucedido en Espafa, estos proyectos reciben un
tratamiento multimedia, en el que internet y las
aplicaciones SMS desempefian un papel muy re-
levante. Ambos programas son producidos en co-
laboracién con la compaiifa de televisién moscovita,
Studio Ivan.

La estructura de estos programas es similar a la
de los formatos seriales, que tienen todos los in-
gredientes de un argumento de realidad, pero con
una estructura ficcional basada en el viaje del hé-
roe individual o colectivo. Lo que parece bastante
seguro es que las cadenas de televisién que habfan
buscado la diversificacién de contenidos para re-
sistir la competencia del cine y del fitbol, encon-
traron en la ficcién nacional un producto general-
mente rentable desde el punto de vista de la mar-
ca de la casa (la ficcidén propia aporta calidad a los
ojos de los espectadores), pero no siempre desde la
relacién inversién-audiencia. La alternativa de ‘fa-
bricar’ TvMovie, que en Alemania y Gran Bretafia
producen muy buenos dividendos, en Espafia no
ha terminado de convencer debido a las restriccio-
nes (las normas europeas) que se oponen a los cor-




Signoy Pensamiento 42 - volumen XXII - enero - junio 2003 | Mutaciones medidricas y paisaje audiovisual

tes publicitarios en los formatos cinematograficos.
Los formatos del reality serial tienen los conteni-
dos andlogos a los TvMovies (héroes anénimos,
hazafias de la vida cotidiana o los suefios de la glo-
ria artistica, musical, futbolistica o simplemente
la de ser una estrella de televisién). La serialidad
larga de estos programas permite, ademds, el mer-
chandising y la venta de discos,"” la creacién de
canales temdticos (como ha ocurrido con GH y
OT), la posibilidad de llenar la parrilla de progra-
macién de resimenes o réplicas del programa en
la misma cadena y, una vez terminado, repetir in-
definidamente el programa envasado.

En el caso de los programas de realidad forma-
teada, la verdad reside en la puesta en escena de
las relaciones entre los protagonistas durante el
tiempo en que permanecen en el platé. La verdad
se pone en escena. En GH, un protagonista suele
confortar a otro diciéndole que ‘no sufra tanto, que
eso sdlo es un concurso’. La cuestién es que ha
algo mds que un concurso. De ahi las amargas ld-
grimas que humedecen a protagonistas y especta-
dores. GH aparece como un contenedor de formatos
de realidad, pero la clave consiste en la identifica-
cién del espectador con los protagonistas durante
las semanas o meses que dura el programa.

Este dispositivo ficcional no ocurre mds que en
los formatos de ficcidn dramdtica. En GH, las con-
fidencias forman parte de la gran atraccién que
ejerce el programa entre los mds jévenes. En Espa-
fia, los formatos de series como Al salir de clase o
Comparieros —dos series de larga duracién y éxito
en ese pais— se basan en el juego de la denigra-
cidn de los rivales o enemigos. Todo el mundo ha-
bla mal del otro y esto tiene efectos inmediatos:
hace avanzar la trama a través de las informacio-
nes. Esto es también parte de la estructura ficcional:
todo guidn de ficcién se construye a través de la
invencién de obstdculos como desencadenantes del
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drama. En el caso de OT, la estructura del progra-
ma se encuentra dentro de los limites de una es-
cuela, como en Comparieros y, en un cierto senti-
do, en Al salir de clase, dos series de larga duracién
y éxito en Espafia.

Escenario

GH no trata de imitar una casa; es mds bien un
escenario contenedor de diversos dispositivos que
da juego a todo tipo de estrategias de interaccién
y que permite el desarrollo narrativo oportunamen-
te conducido por los guionistas y los editores del
programa. A pesar de que el escenario de las habi-
taciones de GH asemeja mds bien a un internado
o un dormitorio del servicio militar, la sala de bafio
tiene la disposicién utilizadas en algunas series (Ally
MecBeal). 1a sala de estar, en cambio, tiene mds que
ver con los escenarios de las sit com, donde los pro-
tagonistas construyen sus espacios de intimidad res-
pecto a los otros, aunque visibles a las cdmaras.

La diferencia entre GH y cualquier serie de fic-
cién estd en lo que se propone como narrativa. En
la serie de ficcién (telenovela, comedia, policial)
asistimos a una concatenacién de escenas y trans-
formaciones de hechos y de personajes, pero como
todo ello ya ha sucedido en otro tiempo real, la
serie viene consumida por el espectador como un
objeto de representacién inerte. En GH el enca-

15 Tres millones de copias de CD con las galas de OT y 500 mil copias
de un CD Disney con canciones de una concursante de OT. Telefo-
nica es propietaria de Endemol y entre ambos concedieron a la
empresa Audites la creacidn de una linea telefénica para votar por
los concursantes, otra para oir lo que decian los habitantes de la
casa y una tercera para tertulia (party-line). El negocio, ademas,
es muy rentable porque habiendo podido escoger una linea de $70
pesetas, TVE1 obtuvo una de $136 pesetas por minuto, lo cual
reportd un beneficio de $500 millones de pesetas. Sélo la linea
party-line, en la que participaban sobre todo mujeres, podria haber
generado mas de $20 millones de pesetas mensuales.
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denamiento de secuencias y los cambios que ob-
servamos en la casa y en los personajes se hace como
un proceso en acto durante la observacién de los
espectadores. Existe un valor no afiadido y sf in-
trinseco a la transformacién narrativa en directo,
que consiste en la exposicién pasional de los habi-
tantes de la casa. Quienes han tenido ocasién de
analizar este programa estdn de acuerdo en un
punto: los espectadores tienen muchisima curio-
sidad por ‘ver’ qué pasa; pero tal curiosidad no
estd dirigida a los desnudos o posibles actos amo-
rosos que pudieran detectar en los concursantes
encerrados en la casa, la gran atraccién del progra-
ma radica en asistir en directo al hacerse y desha-
cerse de relaciones entre los habitantes de la casa,
es decir, a un evento pasional.

Es como si la composicién pasional de sus mo-
radores y los posibles efectos causados por la lucha
de afectos entre ellos se hubiera convertido en lo
especifico de un programa de televisién, que nunca
hasta ahora se habia podido difundir en tiempo
real. Las pasiones que se desarrollan adquieren di-
ferentes modalidades relacionadas con la persona-
lidad de los residentes de la casa y con los factores
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externos a los cuales estdn sometidos (las induc-
ciones de los psicélogos o guionistas del programa
y las entradas de nuevos concursantes al programa).

El tiempo de la mirada

En una sociedad en la cual el ciudadano estd
sometido cada vez mds al régimen de lo privado y
de la individualidad, no hay mds remedio que el
narcisismo como sistema de sobrevivencia al ano-
nimato. La televisién aparece como el medio na-
tural de satisfaccién del narcisismo. Para ello, nada
mejor que asomarse en tiempo real a la intimidad
de los otros. Téngase en cuenta que esos otros, que
son mirados en el espectdculo de la television, de
la radio o de la prensa, en ningiin momento sien-
ten que se les roba la libertad de ocultarse a los
ojos de los demds. Lo importante para las estrellas
o los protagonistas de los medios de comunica-
cién es estar visible, ser alguien gracias a los me-
dios. Por ello, si no se acepta ser mirado en la inti-
midad de la casa, en cambio se desea y se busca ser
mirado por la cdmara fotogrifica o televisiva, in-
cluso en las situaciones mds intimas. Lo impor-
tante es la visibilidad en los medios. El éxito de
GH (cuyo origen remoto se halla en la webcam) se
debe, en parte, a la visibilidad de los medios, pero
también a algo mds. Y en esto estd la novedad y su
contribucién a una nueva forma temporal del co-
nocimiento del individuo en la sociedad del es-
pectéculo.

GH es importante por las miradas que suscita
entre de los habitantes de la casa, mds que por las
del espectador desde su televisor. En este programa
la mirada funciona como centro de reflexién sobre
el otro. “El otro es quien me mira’, como afirma
Sartre. La relacién de un sujeto con los otros, sin
embargo, no se reduce a la mirada perceptiva, a tra-
vés de los ojos. La toma de conocimiento de quié-
nes son y qué hacen allf en la casa de GH se funda
en el hecho de ser vistos, y esto, a su vez, funda la
relacién social y afectiva creada entre los miembros
de la casa. Por ello, cada miembro de la casa va des-
cubriendo en s{ mismo formas desconocidas de su
comportamiento, de su cardcter, de su identidad.
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El juego cautivante de la casa consiste en la di-
mensién narrativa del voyenr. Cada miembro de la
casa tiene por misién mirar a sus otros compaifie-
ros de concurso. El hecho de convertirse en un
mirén que es constantemente mirado por las cd-
maras (el mirén mirado, como /zrroseur arrosé) los
convierte en personas descentradas. De ahi el cons-
tante desequilibrio emocional (del yo) al que es-
tdn sobreexpuestos. La mirada de la cdmara per-
mite que cada concursante se convierta en alguien
visible, es decir, en un personaje, en un cardcter,
que se constituye por ser mirado. Esta es precisa-
mente la estética del performance.

Estos personajes son, sin embargo, constante-
mente descentrados, pierden continuamente su
identidad, a ratos son protagonistas, a ratos son
sujetos y en otros son objetos. Este hecho, que no
se debe sélo a las cdmaras de televisién, los sume
en depresiones y, en algunos casos, en deseos de
marcharse. Las cdmaras se encuentran en todos los
dngulos para que nadie pueda ocultarse, crean esos
saltos de racor continuos y expresan bastante bien
las sensaciones de pérdida de identidad que suelen
mostrar los concursantes y las que les producen los
objetos de la casa, los sentimientos del entorno y
los vacios que de pronto se producen tanto de rui-
dos como de personas en las habitaciones. Por todo
ese entorno cada concursante se siente mirado. Asf
que las cdmaras no son la mirada, son los medios
que atraen las miradas. Cuando un miembro de la
casa se siente mirado por s{ mismo, no advierte las
cdmaras. Esta experiencia es la que se manifiesta en
la mirada delante del espejo (como sabemos, habia
cdmaras ocultas detrds de los espejos).

Hay momentos en que sus miembros pueden
actuar y moverse por la casa, sin ser conscientes de
la mirada de la cdmara. Pero delante del espejo,
cuando se miran, lo que detectan es ese otro. Gra-
cias al efecto de campo-contracampo, el concur-
sante estd de espaldas al espectador y se mira al
espejo, pero luego lo que se ve es su rostro. Ese es
el efecto que produce en el espectador la mirada
en el espejo, la de sentirse mirado. En esos mo-
mentos, cuando el espectador estd alli y los con-
cursantes delante del espejo, se crea la intensidad
de una relacién entre sujeto y objeto. Por su parte,

el concursante, cuanto mds se aproxima al espejo-
cdmara, mds se distancia de la cdmara y mds acerca
a si mismo. En esa experiencia lo importante no es
la conciencia de ser mirado por la cdmara, sino la
percepcién de su debilidad, de su dependencia de
la situacién de ser mirado para existir, de encon-
trarse en un espacio sin la defensa de la oculta-
cién, sin poder evadirse de la casa y de la mirada.

Asi, la mirada le da a cada concursante una for-
ma (un cuerpo de habitante) y un espacio en el
cual existir.
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