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Resumen 

Pequeñas variaciones sobre patrones formales de fácil legibilidad, formatos breves, en los que predomina el microrrelato, ritmo acelerado en la edición y la difusión de imágenes, “novedades”, “primicias” y “sucesos sorprendentes” son algunas de las dimensiones involucradas en los “contratos de atracción” de diversas secuencias audiovisuales y, particularmente, en los llamados docu soaps o documental realities. 

En este artículo, nos ocuparemos de la descripción de su funcionamiento estésico (Parret, 1995) en un corpus de programas argentinos que espectacularizan archivos documentales de cámaras de seguridad y/o difunden imágenes generadas por su propia producción desde una posición fly on the wall. Intentaremos responder de qué modo provocan atracción y proponen un posicionamiento cognitivo-afectivo tenso, que “llama a ver” desde un incómodo voyeurismo. 
Abstract
Audio-visual television sequences and appeal contracts: sensationalism and spectacular display 
Slight formal variations in easy legibility text formats; brief formats, in which dominates the micro-narration; fast rate in the edition and diffusion of images; "scoops", "novelties" and " surprising events " are some of the aspects involved in the "appeal contracts" of several audio-visual sequences and, particularly, in the so called docu soaps or documentary realities. 
In this article, we will address the description of their esthesic action (Parret, 1995) in a corpus of Argentine programs that make a show with documentary files of security cameras and / or they spread images generated by their own productions from a fly on the wall position. We will try to answer how they arouse attraction and propose a tense cognitive-affective position, which "appeal to watch ", from an uncomfortable voyeurism.
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No resulta vano recordar, e insistir, en las particularidades que comporta la producción audiovisual actual, cuando, por tal, queremos aludir a ese extenso y variopinto conjunto que reúne tanto la que podría calificarse de amateur, producida y difundida por usuarios más o menos familiarizados con dispositivos tecnológicos de registro y manipulación de imágenes, como la de carácter profesional, que aparece ligada a rutinas de satisfacción de la demanda de contenidos, en los mercados de la televisión, el cine y la web. Se podrían agregar también otros tipos de imágenes; por ejemplo, las portadoras de significados estéticos, asociadas a espacios de circulación y de sanción artísticas, o bien aquellas otras, ampliamente múltiples, que nos son entregadas por las cámaras de vigilancia y control de instituciones privadas y de organismos de seguridad estatales que, en muchos casos, conocen una difusión mediática. Se trata, de manera evidente, de un cúmulo extendido en el que sobresalen las características que fueran identificadas tempranamente en las reflexiones en torno de la posmodernidad: fragmentación, hibridación de géneros, profusa citación y otros procedimientos intertextuales, implosión del lugar social del autor individual, disolución de las fronteras, antaño concebidas como tajantes, entre lo íntimo, lo privado y lo público, entre otras.
Aun hoy, tanto en ámbitos académicos como no académicos se pueden escuchar voces que lamentan la civilización visual que transitamos, en nombre de perdidas sensibilidades y cambio de valores. Lo cierto es que nada será como ese antaño tiempo presupuesto, si se atiende a la creciente divulgación de dispositivos digitales para registrar, producir y difundir imágenes al alcance de amplios sectores urbanos (altos, medios y populares), a los que por otra parte, una importante capa de la población mundial –es justo también decirlo– no tiene y tal vez nunca llegue a tener acceso. Centrarnos en una crítica ideológica de nuestras “videoculturas”
 en las que las lógicas de lo global y lo local se intersectan, como resonancia de la mirada condenatoria de un Debord ([1967], 1995) de “la sociedad del espectáculo” o la franca postura apocalíptica de un Baudrillard (1978, 2000) que se ensaña con nuestro reino de “simulacros” y de “pantalla total”, sólo por nombrar dos autores representativos, parece ser el gesto esperable cuando hablamos de la producción mediática audiovisual, y en particular, cuando focalizamos como objeto de interés, la televisión. Entendida como un sector de las industrias de la cultura, la comunicación y el entretenimiento (Martínez López, 2011), la televisión (como así también Internet y la telefonía celular) cifran hoy su funcionamiento productivo de contenidos y servicios en lo que podríamos llamar “contratos de atracción”:

“En otras palabras, la del entretenimiento es una sociedad donde la despiadada competencia generada por las relaciones sociales mediadas por el mercado y la voraz necesidad de generar un rentable y ‘amistoso’ vínculo comercial entre los ofertantes, los bienes y sus consumidores, de algún modo ha generado una enorme y penetrante industria cuya principal misión ha sido la de buscar el modo de ‘atrapar nuestra atención’”. (Martínez López, 2011: 16)
Pequeñas variaciones sobre patrones formales de fácil legibilidad, formatos breves, en los que predomina el microrrelato, ritmo acelerado en la edición y la difusión de imágenes, “novedades”, “primicias” o “sucesos sorprendentes”, familiaridad en los espacios, acciones y los sujetos del contacto, enfática emocionalidad son algunas de las dimensiones involucradas en estos “contratos de atracción” de muchas secuencias televisivas y programas. Pero también, caracteriza una multiplicidad de contenidos que productores anónimos hacen circular por la web, por mera vocación de autopromoción, registro o memoria; por ocio, entretenimiento o diversión.

Jóvenes alcoholizados vomitando o jugando peligrosamente entre los autos durante una Fiesta de la cerveza, cachetazo impune de un novio violento, cuerpos lastimados que han quedado reducidos al espesor de pedazos de carne yacientes: todos estos retazos visuales e intensos de la televisión guardan compromiso con la estética espectacular de ciertos videojuegos o géneros de la industria cinematográfica contemporánea (policiales, de acción); como así también, con las prácticas naturalizadas de registro y publicación en Internet de bloopers domésticos, accidentes viales, escenas de violencia. Este tipo de secuencias suele conformar prototípicamente emisiones vinculadas a los documental realities o los docu soaps, aunque no es raro encontrar funcionamientos similares en algunas notas de los noticieros u otros programas periodísticos. 
Resultan ser formas privilegiadas de una enunciación en clave pática y no siempre condensan una narrativa melodramática como ocurre en las versiones del sensacionalismo gráfico. En ellas se articulan (y continuamente se desplazan) las lógicas de lo noticiable/ lo insignificante o no noticiable; la primicia/ la repetición, según un tratamiento enfático y espectacular que puede asociarse al amarillismo y que coquetea con la banalización y la morbosidad.
Intentaremos trazar algunas líneas para la descripción de su funcionamiento estésico (Parret, 1995); esto es, intentaremos responder de qué modo provocan atracción y proponen un posicionamiento cognitivo-afectivo tenso, tomando como corpus programas que espectacularizan archivos documentales de cámaras de seguridad y/o se valen de imágenes tomadas por su propio equipo de producción periodística desde una posición fly on the wall.

La repetición y lo intenso 

Revisemos en primer término, algunas claves de esta particular estética espectacular, que se puede hallar ilustrada en programas como Cámaras de seguridad, GPS, Cámara viva, Policías en acción de la televisión argentina, pero también en notas de los noticieros.
 
Para la descripción de este tipo de secuencias es pertinente referir una de sus operaciones recurrentes, la repetición, la cual se manifiesta a diferentes niveles, tanto en lo que hace al ordenamiento sintáctico como en relación a su configuración semántica. Uno o más fragmentos visuales se destacan del total de situaciones que las cámaras han registrado, a partir de una mostración insistente que aparece acompañada por idénticos efectos sonoros, lo cual permitirá guiar narrativamente la lectura de los segmentos. Por su parte, en relación al universo tematizado, se trata siempre de un conjunto pequeño de hechos violentos: escenas de inseguridad citadina, de conductas anómicas y accidentes, se difunden alternadamente, de bloque en bloque, de emisión en emisión. 

Si atendemos a lo que los dispositivos de control captan, es evidente que del continuum de 24 horas se selecciona un número mínimo de secuencias, que apenas duran escasos segundos o minutos, pero que interrumpen el flujo temporal con su carga tensa: el transitar monótono de vehículos en una bocacalle se altera por un choque, una mujer puede ser arrastrada por una moto al querer defenderse del robo de su bolso. Ese cambio abrupto de ritmo sorprende: casi no pueden verse las circunstancias o los detalles de lo ocurrido. La intensidad de lo mostrado, algo así como la espectacularidad que nos depara la vida urbana aquí o allá, se ve enfatizada a partir de la adjunción de las mismas imágenes: más de una vez, veremos la fuerza del impacto de uno de los autos sobre el otro, el rodar vulnerable de la mujer asaltada. 
La edición puede optar además por el zoom hacia adelante y hacia atrás. Los efectos sonoros, con sus cualidades icónico-indiciales, se asemejan a los golpes que probablemente se escuchan; su irrupción llama a volver la mirada sobre ellos, para buscar la identificación referencial: ¿de qué se trata?, ¿qué pasó? Breves inserts verbales anclan el sentido de lo mostrado, precisando los actores, las circunstancias, las acciones, el desenlace. Por ejemplo, podemos leer en la pantalla sobreimpreso en las imágenes a veces borrosas o poco precisas: “al acecho, pareja distraída, apartan a la mujer, le roban”; u otro caso: “banco, salidera bancaria, víctima, escapa”. En ciertas ocasiones, el comentario irónico se vuelve visible: “Pilar, salida de boliche, caídos en combate, 1, 2, 3, reacciona… otra pelea, cinturón, queda inconsciente… policía… quieren seguir peleando”.

La mayoría de las veces, la sucesión y la transformación de acciones y pasiones se organizan alrededor de un centro de observación no móvil en la extensión: el horizonte visual es el resultado de cámaras fijas en puestos ocultos de la ciudad y los recorridos se limitan, como señalábamos, a poner de relieve los actantes y acciones. Lo hacen a través de recuadros que recuerdan la mira de un zoom de cámaras digitales o armas automáticas, con el típico sonido que suele acompañar el movimiento de la lente. Construyen así espacios acotados, que remiten a tomas de posición “atadas” a un punto, “vigías”, “vigilantes” y en los que sólo gruesos elementos se seleccionan y subrayan. En pocas ocasiones, se puede complementar con otros focos de observación cuando existen más cámaras dispuestas en los alrededores o en los móviles policiales que intervienen en el hecho. Por lo general, no obstante, la intensidad de lo que se registra se ve acrecentada por la falta de movilidad de las cámaras (poco espacio recorrido en pocos minutos) y el siempre posible advenimiento de un fuera de campo que no se convertirá en campo. 
Otra modalidad también presente en este tipo de programas o en otros segmentos de la información televisiva, nos puede arrojar una persecución a partir del punto de vista de un móvil policial: se trata entonces de una ocularización interna que garantiza “vivencialmente” el desplazamiento del observador. Paradojalmente, esta operación enunciativa que se liga de manera marcada con una de las canónicas puestas en imagen de las películas de acción refuerza el efecto de transparencia. Como señala Calabrese (1997) a propósito del actante observador, que en este caso aúna su posición con la de los actantes sujetos:
“se trata esencialmente de un rol de mediación: el observador funciona casi como puente entre el nivel del enunciado y el de la enunciación, pero haciéndolo, garantiza ya sea el efecto de realidad, ya sea el efecto de presencia, nuestra presencia en el hacerse de un programa bajo la forma de proyección de nuestro rol.” (Calabrese, 1997: 4)
Si reparamos en otros aspectos de la dimensión enunciativa, podemos identificar que, tanto los efectos de sonido como la música obedecen a funcionamientos comentativos (Bettetini, 1986). Entre ellos destacamos: a) los de énfasis o acentuación con respecto a lo mostrado; por ejemplo, temas musicales que cuentan con una marcada percusión para reforzar de esa manera el clima de acción; b) los que procuran aportar mayor legibilidad a la imagen y a veces colaboran en el efecto de dramatismo, como cuando una sirena se comienza a escuchar antes de la entrada en cuadro del auto de la policía, una ambulancia o el camión de los bomberos; y c) los procedimientos más ricos, que se manifiestan como guiños irónicos o graciosos, como por ejemplo, el caso de un ratero –quien es captado mientras trepa una reja– que será musicalizado con la canción de Spiderman; o bien, el de unos muchachos alcoholizados y detenidos que son acompañados por el estribillo de la cumbia del grupo Bajo palabra: “fue a parar a la comisaría…” 
En este punto, para complementar el análisis enunciativo que venimos ensayando, que procura centrar su atención en los mecanismos que generan lo que denominamos un “contrato de atracción” en este tipo de textos, nos parece de provecho estimar la lectura fenomenológica que hace Parret (1995) en torno de los valores estésicos de lo audible, entendiendo la dimensión de la estesis, como la tramitación semiótica de las experiencias sensibles, que por supuesto, involucran al cuerpo (Landowski y otros,1999); esto es, más allá del conocer y del entender, y articulado con ellos, hay un dominio de producción de sentido que corresponde a lo sensitivo, a lo que se siente, atinente al orden somático: “lo sensible no sólo –por definición– se siente, sino que además tiene sentido”, señala Landowski (1999: 11). 
Retomando entonces, según Parret, lo que se escucha, lo sonoro es:

“más cercano al cuerpo y al rumor de la vida: lo audible lleva en sí el ritmo sordo de los cuerpos, el tempo de las existencias, la densidad de los afectos.” (Parret 1995: 84)
Esa “carne de lo audible” más densa, opaca o erótica que la “carne de lo visible” (Parret 1995: 84) ocupa en estas secuencias un lugar privilegiado en la configuración del vínculo espectatorial –todo se organiza alrededor del efecto, el golpe, el ritmo, la acción o aquello que llama a rememorar algo familiar y a veces divertido, como en el caso de los inserts musicales irónicos–, demandando así una tramitación fundamentalmente pática del sentido.

Violencia, delito, exceso en series ilustrativas
Como decíamos más arriba, el universo tematizado se circunscribe a un haz pequeño de situaciones violentas. Si bien diversos mecanismos, que ya hemos tratado, orientan una lectura narrativa y configuran los segmentos como microrrelatos, se observa que ellos están al servicio de una ilustración persuasiva, en la que, según Perelman (1997), no se busca provocar la operación de generalización (admitir una regla a partir de un ejemplo), sino “dar una cierta presencia dentro de la conciencia”. Según el autor, en la operación retórica de la ilustración, como se parte de algo conocido por el argumentatario, lo único necesario es que ésta sea “llamativa para la imaginación” (Perelman, 1997: 145).

No hay por lo tanto “novedad” en el contenido de lo exhibido; la interpretación y valoración de los hechos descansa en eso que es conocido por todos: los lugares comunes de la tópica de “la ciudad como ámbito violento”; “los riesgos de la vida urbana”; “los sentimientos de inseguridad”. Los enunciados implícitos de emoción o pathemas que las imágenes vehiculan refuerzan las ideas –vuelven a comprobar– la contundencia de experiencias traumáticas individuales o cercanas y lo que los medios profusamente difunden como caja de resonancia multiplicadora. 
Los acontecimientos son “los de todos los días”: choques, peleas, robos, transas (ventas ilegales); los lugares, reconocibles: el paso a nivel de las vías del tren en una calle del conurbano, el centro de un barrio o una ciudad, las inmediaciones de un boliche o la cancha. Las personas afectadas también: son los que viven en la ciudad y sus márgenes, “gente común”, víctimas y victimarios, vulnerables o perturbados por un día de furia, la policía y los ladrones; antagonistas que se enfrentan por el delito, la imprudencia o el exceso. El registro documental con la contundencia de las escenas capturadas apoya los efectos pasionales. Como bien analiza Amossy (2000):
“… la emoción se inscribe en un saber de creencia que desencadena cierto tipo de reacción frente a una representación social y moralmente cargada de sentido. Normas, valores, creencias implícitas sostienen las razones que suscitan el sentimiento. La adhesión del auditorio a las premisas determina la aceptabilidad de las razones del sentimiento.” (Amossy, 2000: 8)

Para precisar su funcionamiento, podemos plantear que estos casos ilustrativos responden al estilo categorial de la serie (Fontanille, 2001): durante la misma emisión, de emisión en emisión, y puede decirse también, invadiendo los espacios discursivos de la información (programas periodísticos y noticieros), la categorización que se construye en este tipo de secuencias revela un grado de intensidad y una cantidad en la extensión fuertes, a partir de la repetición y el énfasis a nivel sintagmático, el despliegue de rasgos comunes en distintos ejemplares a nivel temático y la apelación a los mismos tópicos patémicos, como la sorpresa, el miedo, la indignación, los sentimientos de vulnerabilidad y de injusticia.

Sin embargo, las “conclusiones emocionales” convocadas en ningún caso se relacionan con una apelación a posicionamientos críticos o proactivos, ni se inscriben en una tópica de lo serio, lo grave o lo trágico. Las situaciones se presentan con la fuerza de su “darse así” (como ocurren todos los días), pueden sorprender o escandalizar, pero es frecuente que sean objeto también de distanciamientos burlones o jocosos, que favorecen la descarga emocional de la risa: así, el fallido intento de vulnerar la puerta de una despensa, se concluye con el ocurrente insert verbal: “La puerta: 1; El chorro: 0”; las imágenes de jóvenes que se drogan aspirando nafta, serán musicalizadas con Gasolina, de Juanse y el regaeton de Daddy Yankee; la secuencia del choque de un Citröen que vuelca con un desenlace sin víctimas será comentado sucesivamente por los temas “Dando vueltas en el aire” y “A rodar mi vida” de Fito Páez, “Sobreviviendo” de Victor Heredia y el estribillo de la cortina del conocido programa Los Campanelli, “no hay nada más lindo que la familia unida”, cuando se alcanza a ver que el padre, la madre y el hijo, ocupantes del auto que queda destrozado, se abrazan al reconocer que están a salvo. Se trata, en estos últimos casos, de una operatoria muy frecuentemente usada en la edición no profesional de videos por Internet; esto es, las letras de canciones populares sirven para anclar el sentido de las imágenes o para comentar humorísticamente lo mostrado.
El intertexto urbano popular masivo: reconocimiento y risa

Como se puede observar a partir de los ejemplos comentados, esta clase de textos prevén un espectador que recoge una infinidad de guiños intertextuales que se manifiestan particularmente a través de la música, los efectos sonoros y los relevos verbales gráficos.

Si atendemos al dominio de las “emociones fuertes” que se tematizan y proyectan, estas imágenes comparten un aire de familia estilístico con otros géneros de la industria audiovisual como los filmes, las series policiales y de acción, los juegos electrónicos, que, de algún modo, nos “han educado la mirada” sobre los acontecimientos: así, una persecución, las vicisitudes de un arresto, por ejemplo, son configurados según ciertos esquemas de acción estereotipados, procedimientos de acentuación rítmica y un montaje vertiginoso. 
En particular, la figuración de la mirilla y el efecto sonoro de sus movimientos de focalización, se asocia al dispositivo enunciativo que caracteriza algunos videojuegos de tiro “en primera persona”, como el Counter Strike, “a tactical first-person shooter video game”, según reza en su descripción promocional; parentesco que puede verificarse en uno de los comentarios que se encuentran en YouTube a un bloque de uno de los programas de Cámaras de seguridad: “Yo Pondria un rifle francotirador adosado a la camara... Seria como Jugar counter strike pero con personas si se les puede llamar asi (nelson08666 hace 11 meses)”. 
El formato audiovisual breve e intenso está en sintonía, como comentamos, con las prácticas fundamentalmente juveniles y ya no tan recientes de grabación y distribución de videos amateurs, que contienen bloopers domésticos, accidentes viales, escenas de bullying. 

Pero el peso de las remisiones intertextuales pareciera que se localiza especialmente en las letras de rock, regaeton y cumbia villera, que acompañan con distancia irónica, actitud lúdica o tono apologético o celebratorio las circunstancias que las cámaras han capturado. 
Veamos algunos ejemplos ilustrativos: una nota que registra el movimiento de un torbellino, que se titula “Mini tornado en vivo”, se musicaliza con los temas Sigue girando, de Los Ratones Paranoicos y Mejor no hablar de ciertas cosas de Sumo, por el estribillo “Un tornado arrasó a mi ciudad y a mi jardín…” En otra escena “robada” a una joven que espera el colectivo y termina orinándose encima se deja escuchar: “medio planeta va al trabajo y medio a dormir,/ es la oportunidad de irme de aquí,/ aguanta, aguanta…”, de Un amante de cartón, de Roque Narvaja y el tema Agüita amarilla, de Los Toreros muertos. Una moto que se incendia después de un choque se edita con “me arde, me quema, dejé la sangre en la arena, me arde, me está quemando…” de la canción de Andrés Calamaro, Me arde. Un joven alcoholizado que acaba siendo robado por el taxista que lo conducía a su casa es ilustrado con “del baile me vengo, ¡ay, qué pedo tengo!”, de Quiero vitamina, de Damas gratis. 
Para concluir esta enumeración de remisiones intertextuales, encontramos, por último, un espesor de alusiones y citas a la cultura mediática; en especial, las bandas de sonido de películas hollywoodenses taquilleras (por ejemplo, El padrino, Ghostbusters); las cortinas musicales de conocidas series de televisión (Wonder Woman, Misión imposible, Spiderman) y fragmentos de dibujos animados (Los Simpsons). Asimismo, hay reenvíos a textos de la cultura popular: refranes, frases hechas, latiguillos, canciones de cuna, géneros musicales como el bolero y el tango. 
Este conjunto delinea un espacio de reconocimiento identitario que aparecerá como familiar, espacio discursivo que aúna las experiencias de la vida cotidiana en las ciudades con los productos mediáticos que las retroalimentan. 

Un funcionamiento similar se observa en la prensa sensacionalista, de acuerdo con las descripciones aportadas por Jesús Martín Barbero ([1987], 2003) y Guillermo Sunkel (2002). 
A este propósito, Saad Saad (2012: 14) que también se ocupó del tema, reconoce que “la prensa sensacionalista es una marca de intertextualidad, pues constituye un texto, en su sentido más pragmático, sobre otro ‘texto’ llamado ciudad”. Señala el autor: 
“… no es sólo (…) el ‘lugar’ del que se hablará sino desde el que se hablará. Como espacio físico condiciona los eventos trágicos, espectaculares o cómicos que aparecerán en las páginas; como espacio simbólico, será un territorio que establece las relaciones e interacciones entre los individuos que leen sus páginas”. (Saad Saad, 2012: 13)

Del mismo modo, en este tipo de programas, como asimismo en otros géneros televisivos, radiofónicos y de la web, se verifica un territorio semiótico común, contemporáneo y cercano (la plaza de la estación, la parada del colectivo, el boliche, la cancha, el quiosco) y a su vez de carácter mediático, en ocasiones, de corte sesgadamente juvenil.
Posicionamientos espectatoriales: variedad de emociones y voyeurismo
Estos docu soaps –cuyos procedimientos de edición dialogan profusamente, como veíamos, con diversos textos de la producción discursiva popular y mediática– facilitan posicionamientos espectatoriales en los se alternan momentos de tensión con momentos de distensión. Algunos segmentos reclaman procesos de identificación con las víctimas o con la policía, encargada de controlar y reprimir el delito; tematización esta última que se halla presente en ciertas manifestaciones textuales. A veces también, las secuencias proponen vínculos emotivos con los transgresores a las normas, particularmente por sus atributos de desvergonzados, imprudentes, desafiantes o festivos. 

Este aspecto nos lleva a considerar que la clave melodramática que suele asociarse a las versiones del sensacionalismo gráfico (Martín Barbero, [1987], 2003; Sunkel, 2002) no resulta pertinente, a nuestro parecer, para describir este tipo de secuencias y programas. En ellos, la narración –configuración fundamental del sentido– aparece reducida a fragmentos acotados, a breves flashes que se comportan como una concatenación de escenas animadas que se muestran a la manera de un cuadro de costumbres;
 es decir, hay una preeminencia de la descripción, o en su defecto, de la serie ilustrativa. 
En estas emisiones, las particularidades formales y semánticas se organizan alrededor de un esquema tensivo, que opta por una presentación modalizada de las escenas, más que por el relato de hechos noticiables. Secuencias ágiles, en la mayoría de los casos violentas, que “llaman a ver”, o en su defecto, que se evitan mirar; esto es, se trata, o bien de una atracción morbosa, o bien de un rechazo sensible, pero de ningún modo de un posicionamiento cognitivo-afectivo tibio.
Las imágenes “robadas” por esas cámaras que vigilan o sorprenden a las personas en sus movimientos y actos enumeran un haz de avatares y anécdotas de todo aquello que depara la vida urbana, de todo aquello que podemos ver en la calle: hechos brutales y accidentes a partir de una inflexión espectacular de presentación; picardías, transgresiones, excesos, según un tono desenfadado, divertido, pero siempre incómodamente placentero por su carácter fisgón. 
Los sujetos que se lastiman, duermen, se pegan entre sí, orinan, se drogan, se besan o hacen el amor en la vía pública, pueden espiarse de esta manera, con lo cual queda conformando un pleno voyeurismo de ojo de cerradura (Metz  1979) que saca provecho tanto de los efectos autentificantes que reviste la mediatización de los cuerpos –soporte de reenvíos indiciales,
 según Verón (1988)– como de los efectos de verdad y transparencia que aporta la cualidad de registro del dispositivo. 
Desde una posición oculta se los puede ver vívidamente sin que se percaten de que están siendo filmados; por una parte, son cuerpos fuera de la ley, como cuando accedemos a las escenas en la que se cometen delitos; cuerpos que sobrepasan los límites (los imprudentes viales, los alcoholizados) y también, cuerpos capturados en su vulnerabilidad, como cuando somos imprevistos testigos de una pelea callejera o del ataque a una mujer. Por la presencia de cuerpos que se ocultan, están haciendo algo prohibido, o sufren, son escenas que tienen la potencialidad de movilizar, en la instancia de expectación, recorridos metonímicos reprimidos por la cultura, desplegar una tensión sensorial de atracción, una suerte de primitivo deseo de mirar :“no poder dejar de ver”, “quedar atrapado por lo mirado”. 
La posición voyeurista junto con las demás operaciones enunciativas mencionadas; en especial, los índices comentativos a través de la música, los efectos sonoros y los inserts verbales favorecen los efectos de espectacularidad y dramatismo y permiten describir cómo se actualizan los contratos de atracción en estos formatos televisivos que también circulan en la red. Diversos tonos emotivos –sorpresa, indignación, risa– y un conjunto de lugares comunes de pertenencia, no sólo el paisaje urbano con sus personajes, sitios y acciones familiares, sino principalmente la red de motivos y temas compartidos provenientes de los discursos mediáticos y de la tradición popular, cooperan en el mismo sentido. 
De este modo, la dimensión de entretenimiento que los definen –y no así la información ni aún menos el interés documental– permite explicar el funcionamiento semiótico de estos segmentos y emisiones, simples en su estructura y configuración, no novedosos desde lo estilístico, pero fuertemente eficaces en la producción de efectos pasionales. Creemos que el análisis de las modalidades páticas de enunciación identifica un aspecto muchas veces silenciado en los abordajes críticos condenatorios de esta clase de productos masivos: los posicionamientos cognitivo-afectivos gozosos que estas prácticas significantes de consumo prevén, en particular, en amplios sectores urbanos juveniles. 



� Término que integraba el título de un ya clásico volumen colectivo de Anceschi, Baudrillard y otros (1990).


� Expresión inglesa que, en relación con la narración, describe un punto de vista objetivo. Asimismo, en la producción documental, suele remitir a los efectos enunciativos del uso de cámaras ocultas. 


� Los real life documentaries, documental realities o docu soaps son formatos de carácter global, como el norteamericano COPS (desde 1989 con 24 temporadas) o el inglés Police, Camera, Action (desde 1994 hasta la actualidad, con algunas interrupciones), por citar sólo dos ejemplos internacionales.


� Género, por otra parte, cultivado por el romanticismo durante la explosión demográfica de las ciudades modernas, a mediados del siglo XIX.


� Nos referimos a la noción de Verón (1988) de “capa metonímica de producción de sentido”, que describe cómo el cuerpo produce sentido en la interacción, conformando una red de conductas vinculadas por lazos de complementariedad y simetría. 
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