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Introducción 

El trabajo aborda la descripción y puesta en contraste de, por una parte, procedimientos autentificantes en la mediatización televisiva de espacios de la cotidianeidad, -conjunto enumerable de motivos/ estereotipos representacionales documentales y realistas, en los que las modulaciones estéticas se sostienen en el reencuentro/ insistencia de lo conocido /lo ya conocido-; y, por otra parte, procedimientos propios del show, de la espectacularización, que se presentan ritmando lo habitual en tanto “diferente”, modulaciones u operaciones de transformación de lo conocido (lo ya visto, lo ya sabido, lo fácilmente reconocible) por medio de acentuaciones, hiperbolización, metoforización o transposiciones figurales.

Articulación de órdenes de significación icónico, indicial y simbólico, las operaciones discursivas detectadas en la construcción de estos espacios, no buscan arribar a “alguna verdad oculta” sobre “ese espejo de nuestras almas urbanas” que constituye el espacio convivial de la TV; ni colocándose en recepción, postularse como los efectos/ afectos a los que efectivamente arribaría el espectador, entendiéndolos como confirmación tranquilizadora de su experiencia. Se trata de reunir meramente en esta presentación, a la luz de la actual programación de aire, un conjunto de reflexiones sobre los tipos de espacios que se han propuesto para analizar la televisión y sistematizar algunas observaciones sobre los componentes de esteticidad cotidiana que manifiestan. A partir de ello, se procura describir el ambiguo lugar representacional que ocupan los programas de entretenimiento y los shows televisivos, al adscribirse por un lado, a un régimen auténtico y autentificante (por la presencia de los cuerpos de presentadores y participantes: régimen no ficcional) y por otro, al proponer orientaciones de lectura en términos de actuación, performance, puesta en escena, esteticismo verosimilizante.

1. Los espacios televisivos: Desde hace tiempo, la Neo-TV 
Entre los ochenta y los primeros noventa, los estudiosos de la televisión propusieron pensarla en términos de una oposición: Neo versus Paleo-televisión, dos modelos de relación comunicacional con los televidentes. En ese contexto interpretativo, la Paleo-TV estaba supuestamente asociada a un “proyecto de educación cultural y popular” presente en las iniciales transmisiones (Casetti y Odin 1983: 205). Por su parte, Neo- televisión resultaba una noción que servía para denunciar una suerte “de transparencia perdida” (Eco, 1987) o la bancarrota de “un espacio de formación”,
 ya que su “funcionamiento en términos de contacto” producía sólo “un espacio de conviavilidad”,
 en el que “la puesta en fase energética no era otra cosa que una puesta en fase al vacío, sin objeto” (Casetti y Odin 1983: 212). 

Tanto para Eco como para Casetti y Odin el espacio que construía la Neo-TV era sólo el de la propia televisión, y los programas, de manera congruente, a través de una serie de operaciones discursivas, establecían con sus destinatarios una relación de proximidad, en los que la vida cotidiana constituía el principal referente: ”en la Neo-televisión todo ocurre en el interior de un mismo espacio televisivo que se confunde con el espacio cotidiano”,
 dirán Casetti y Odin (1983: 212). 

“Abolición de las distancias entre espacio televisivo y espacio de expectación”; “vivir y vibrar al compás de las imágenes”; no “producción de saberes o de afectos” por parte del espectador, son algunos de los rasgos que esta mirada peyorativa o apocalíptica de estos teóricos no hijos de la TV, al decir de Bechelloni (1990), le asignaron a la televisión que conocemos.

En la misma línea de reflexión se inscriben los trabajos de Jesús González Requena (1988) quien considera el dispositivo televisivo como un espacio espectacular, dado que no responde a una política comunicativa, sino que sigue fundamentalmente una lógica comercial. Para este autor, los canales son empresas y la publicidad es la modulación discursiva que homogeneiza todas las producciones textuales que se mediaticen. El espacio y la propuesta de consumo por lo tanto, se describen en términos de espectáculo, espectacularización, banalización, con una lógica fundamentalmente escópica y manipulatoria, ya que se busca mantener atrapada la mayor cantidad de espectadores todo el tiempo posible:

“lo que constituye a los individuos en telespectadores, es decir, en sujetos de miradas rentables desde el punto de vista de estas empresas, es su deseo de mirar, de establecer y mantener un contacto visual. Nos encontramos, por tanto, ante un dispositivo destinado a atrapar, a seducir la mirada del espectador.” (González Requena y Arias, 1994)
Espacio de convivialidad, coincidencia entre el espacio televisivo y el espacio cotidiano de expectación, espacio espectacular, hacia fines de los noventa, la reflexión se inclinará por reconocer que la televisión alcanza un estadio narcisista: espejo -y ya no ventana- que enfrenta su propia memoria con la memoria televisiva de los espectadores, por la profusión creciente de mecanismos y textos a través de los cuales puede hablar cada más de sí misma y cada vez menos del “mundo exterior”. Se trata de la noción de meta-televisión como espacio de múltiples reflexividades, que por ejemplo, será objeto de dos números especiales de la revista Champs Visuels de 1998. En esos artículos, aunque se señale que ese formato ya tenía ejemplares en los albores del medio, se indica sin embargo, que él marca el tono del conjunto de la producción neo-televisiva. 

Otro de los espacios que los estudios sobre la televisión identificará (en este breve recordatorio) hace a la aparición en pantalla de los denominados “personajes lambda”, los sujetos comunes y corrientes que invaden los programas, tanto las distintas variedades de los realities y de los talk-shows, como los programas periodísticos y de entretenimiento. Hacia los ’90, de este modo, se habla de una televisión que ofrece un espacio intimista y compasivo (Mehl, 1994), espacio de identificación del ciudadano/ la ciudadana comunes a través de la puesta en escena de emociones y problemas.

De este breve repaso de algunas líneas de interpretación sobre los espacios que propone la televisión, queremos retener dos observaciones de conjunto:

a) los tipos de espacios identificados (de conviavilidad, de coincidencia entre espacio televisivo- espacio de expectación, espacio espectacular omniabarcador, espacio autorreflexivo narcisista, espacio intimista de identificación pática) responden a una visión en mayor o menor medida apocalíptica con respecto a la televisión y/o nostalgiosa de una supuesta era dorada perdida, en la que habría habido una sociedad de consumidores de medios más letrados y activos. (A la vez, en algunos autores se observa una suerte de fascinación invertida hacia el universo de las imágenes, del que sólo rescatan las del cine, que, como sabemos, se inclinó por contar historias...) 

b) las descripciones tienden a considerar el objeto televisión como sometido a una sola lógica de funcionamiento; de hecho, se insiste en hablar del “flujo”, del “discurso televisivo” o de “contratos comunicativos” de la televisión como un todo, más allá de las particularidades enunciativas de los diferentes tipos de discurso, géneros-P y géneros-L (Verón 1984, 2004) que pueden tener su emplazamiento en ella.

Estos efectos globales de pérdida (con respecto a otros consumos culturales que no siempre se explicitan) y la consideración de los espectadores bajo la sola luz de procesos de alienación, dejará de lado toda reflexión sobre las modulaciones estéticas de los textos televisivos y en particular, los “espectáculos” o las emisiones “espectaculares” que la televisión ofrezca, no merecerán por parte de los estudios, observaciones que describan su especificidad (el privilegio de la función poética por sobre la función instrumental de referencia –propia del noticiero y otros géneros de la información- o la función bárdica de contar historias –propia de los géneros ficcionales) dado que estos programas o secciones de programas (shows de TV, emisiones ómnibus, números artísticos en programas de entretenimientos o de variedades) se ponderarán como de “gusto mediocre” y por lo tanto no interesantes como objetos de análisis.

2. Espacios auténticos y autentificantes

Así pues, la televisión que conocemos ha hecho proliferar, al compás de variados estilos de época, una serie de espacios, que pueden adscribirse a distintas tipologías. De hecho, como las modas vuelven y cada temporada suele ir al rescate de formatos ya usados, los espacios de los que rendimos cuenta vuelven a encontrar su lugar en la programación nacional. La vida cotidiana, no sólo a título de contenidos representados, sino porque, en y por la televisión, se actualizan diferentes rituales de consumo y/ o contacto, se presenta a partir de espacios auténticos y autentificantes. 

Las operaciones de producción de sentido para construir estos espacios en los géneros de la información o en las feintises se asocian a una tópica del testimonio/ testimoniar y a una configuración narrativa que apuesta a la transparencia. Así el periodista en terreno o el participante de un reality- concurso para bajar de peso, como dos ejemplos, ofrecen sus cuerpos como operadores de autenticidad: de los paisajes urbanos que contextualizan la noticia o el hecho social que denuncia por una parte, o del estudio, que de lunes a viernes constituye el lugar de visibilidad y control social de su dieta, por la otra. En tanto contenidos representados, se hará uso de una serie de motivos que tipifican, a partir de encuadres generales y de planos detalles (calle polvorienta suburbana, pastizal y basura, perros husmeando, niños con la cara o la ropa sucias, como haz de convenciones representacionales de casos- ejemplos de un barrio de Lanús Oeste o de un asentamiento en el partido de La Matanza) o a veces, a través de operaciones de registro/ edición “crudo” y “crudo editado”, operaciones que naturalizan/ “borran” el dispositivo de enunciación, se trabaja sobre recorridos indexicales, indiciales y metonímicos que persiguen la identificación secundaria con lo mostrado. En estudio, la verdad de la enunciación como efecto de la mostración de las cámaras, los micrófonos, o el detrás de los paneles y el escenario montado para las transmisiones, también se hará según una figuración que tipifica. En ambos casos, el anclaje verbal que privilegia componentes pasionales, al contar la propia experiencia “viviente” del periodista o del participante, refuerzan una guía de lectura en términos realistas (verosímilmente podrían haber sido así los eventos y esos espacios) o documentalizantes (son así/ fueron así), porque se trata, en definitiva, de la construcción de un espacio de contacto (por tanto, auténtico y autentificante) a través de la mirada sostenida a cámara, los índices verbales de interpelación y el cuerpo como soporte significante de operaciones de ostensión (“soy éste, aquí estoy”) y de persuasión (“te hablo de verdad, te digo verdad”). 

Herman Parret (1995) sostiene que en la vida cotidiana los eventos manifiestan una reiterabilidad no teleológica y a su vez que las temporalidades de lo cotidiano sólo pueden ser comprendidas dentro de una lógica (temporalizada) del relato. Hacemos (vivimos) y contamos nuestra cotidianeidad según distintas figuras que manifiestan la tensitividad entre la espera y la memoria. Si puede hablarse de modulaciones estéticas de la figuración de estos espacios auténticos y autentificantes en los géneros de la información y las feintises televisivas, éstas se corresponderían con la reiteración de espacios conocidos (este estudio de Canal 13, esta esquina de la Boca) o de espacios- categorías (tipos) según clases reconocibles de espacios, a través de la explotación de las posibilidades enunciativas del componente icónico-indicial de las imágenes, la capa metonímica de producción de sentido de los cuerpos conmovidos testimoniantes, y el directo o el efecto de directo, que siempre produce el medio (suspensión, no clausura o cierre temporal) como se manifiesta en la vivencia que tenemos del espacio-tiempo de  nuestra cotidianeidad.
3.“Este es el show”: El placer de lo nuevo ya visto

Ahora bien, otro de los tipos de espacio que ritma lo habitual televisivo se vincula con la configuración del estudio (o parte del estudio) como escenario. Eventualmente, cualquier programa puede llegar a disponer de un sector que en alguna emisión se transforme en “improvisada” escena o contar de antemano con algunos elementos de la escenografía como marco regular para las actuaciones: un piano, unos sillones, una silla alta, tarimas. A veces, la delimitación de este espacio-escenario (cuando hay restricciones físicas o presupuestarias de producción) sólo se indicará por el tipo de toma general y fija del individuo o el conjunto de individuos que desarrollan sus performances artísticas.

Así pues, si hay escenario, hay performance, con los sentidos de representación, interpretación, actuación: algo se ofrece a la mirada de los espectadores y permite el despliegue de operaciones de seducción por parte del ejecutante. Define González Requena:

“... el espectáculo consiste en la puesta en relación de dos factores: una determinada actividad que se ofrece y un determinado sujeto que la contempla. Nace así el espectáculo de la dialéctica de estos dos elementos que se materializa en la forma de una relación espectacular.

Podemos pues definir la relación espectacular como la interacción que surge de la puesta en relación de un espectador y de una exhibición que se le ofrece.“ (González Requena, 2000)

Exhibición de algo viviente, unos cuerpos actuantes satisfarán el deseo visual de los espectadores, en la inmediatez y la eventualidad de su actuación. De alguna manera, la temporalidad que impone se liga a una suerte de suspensión de lo rutinario. De hecho, Parret (1995) señala que el viaje y lo teatral (una de las formas de lo espectacular) constituyen dos prácticas de evasión de lo ordinario, inauguran temporalidades no habituales. Como “extra-ordinarias”, rompen la rutina. Así, el set de TV al configurar un espacio espectacular en cualquier momento de las emisiones, instaura una relación entre la lógica del seducir/ agradar/ gustar del performer y la mirada deseante del espectador, relación cuya tensitividad no permite reposo alguno (Parret 1995: 120), porque en el fluir de la actuación puede advenir lo inesperado, el accidente
 (golpe, caída, desprendimiento de las cuerdas de la guitarra o el bretel de una bailarina) o la manifestación repentina de los humores iracundos o compungidos de los artistas, como por ejemplo ocurre, en los certámenes conducidos por Tinelli, cuyos participantes aparecen sometidos al continuo estrés de la calificación de su desempeño, por parte de un jurado de colegas.

Ahora bien, ¿cuáles son los procedimientos propios del show? Las que siguen son algunas observaciones a partir del análisis de los ciclos Bailando..., Cantando... y Patinando por un sueño. En un trabajo anterior, al hablar de los formatos posibles de los programas de humor televisivo, señalábamos que el estilo Tinelli del ciclo Showmatch,
 se caracterizaba por proponer un “show humorístico” omniabarcativo; fagocitador de la tradición humorística de los shows de TV: a) parodias a programas o a géneros televisivos; b) segmentos en los que se busca reír con/de los niños o de los interpelados por “los tres minutos de fama” de su aparición mediática; c) imitaciones a personajes de la actualidad político- social o a cantantes y grupos musicales; d) ronda de humoristas contando chistes; e) cámaras sorpresa y sobre todo f) el espacio insistente concedido a las formas chistosas de la conversación cotidiana barrial: “las cargadas”, que subrayan burlonamente defectos físicos o costumbres, torpezas y tics de los participantes, staff e invitados, según estereotipos sociales. Gran parte de estos componentes pueden ser identificados en las emisiones que mencionamos; de hecho Bailando por un sueño 1 representaba un segmento del Showmatch del 2006 (Fulco 2007).
 Pero la promesa primordial de los actuales ciclos de Tinelli se funda más que en el “hacer- reír”, en una de las variantes del entretener/ entretenerse con un espectáculo. Como señalábamos antes, se propone que lo que se muestre, guste; es decir, se busca seducir al espectador a partir de la exhibición de habilidades artísticas. “Seducir” no significa, según la lectura hermenéutica de Parret (1995) ni mentir, ni engañar ni manipular, porque sus operaciones no responden a una estrategia intencional argumentativa. Artisticidad, juego y emociones constituyen por el contrario la tópica convocada en las sucesivas performances de cada participante: sus cuerpos son soporte de operaciones estéticas: afinación, entonación, histrionismo (interpretación) en el Cantando...; movimientos rítmicos y armónicos en el Bailando..., a las que se suman la destreza física en el Patinando por un sueño. Por otra parte, los números son variaciones en la interpretación de un ritmo popular y se evaluarán en función de ese criterio de originalidad artística que singulariza a “las estéticas de la identidad” siguiendo a Lotman, en las que se valora las correspondencias con el molde; esto es, en donde “la dialéctica esquema/ variación imperceptible está plenamente aceptada por el consumidor” (Grande Rosales, 2007).

El conductor que oficia de dueño y anfitrión del programa (y también la locutora y otros miembros del equipo en off) da el marco a las participaciones, prodigando enunciados dentro de una tópica de lo superlativo (el más brillante show/ impresionante, qué divina). Las dimensiones del estudio-escenario; el número de cámaras, sus movimientos y los juegos de edición y de iluminación también comportan operaciones de acentuación, énfasis e hipérbole. 

Al interior de cada performance, hay lugar para operaciones de metoforización y transposición figurales: en eso consiste específicamente “la gracia” de cada actuación: el número bailable (o de canto) se concibe como una “fantasía” (andaluza, retro del 60, romántica, ochentosa, caribeña, tanguera, etc.); esto es, una composición sobre la base de ciertos motivos que simbolicen el objeto de referencia metonímica y, por su alto convencionalismo, metafóricamente. (Metz, 1979) (Ejemplo: El baile del caño con la recomendación de Moria Casán a las participantes de “sacar la perra que llevan dentro” a través de la aparición del caño, los movimientos pélvicos y sexuales, los trajes de cuero, y hasta una bañera con espuma en la que Nazarena hizo topless, permite que el estudio- escenario remita “por contigüidad a” / “se transforme en” night-club de Las Vegas). Así son moduladas las prendas de los trajes del vestuario, el maquillaje, otros accesorios, los pasos de la coreografía y los gestos y ademanes de lo que denominan el “acting”.

Otros aspectos que hacen a los programas pueden ser señalados, como por ejemplo las funciones de cada tipo de actante (famoso/a, soñador/a, jurado, público que alienta: hinchada de familiares, amigos y admiradores); la estructura narrativa episódica que presenta el formato “certamen por eliminación”, que intensifica la expectativa; la expansión que ha cobrado la función narrativa “conflicto/ debate” por la puntuación del jurado, que alimenta las abundantes remisiones meta e intertextuales por los escándalos que suscita. Sin embargo, las operaciones que nos contentamos con focalizar en esta presentación tienen relación con este espacio de los espectáculos populares que la televisión permite acercar al gran público. Steimberg (1993), a propósito del caso de la transposición de géneros primarios a la televisión, observa como resultado de una investigación en recepción, que los programas de entretenimiento generan dos gramáticas de lectura bien diferenciadas: la de aquellos interpelados por el género que valoran estéticamente sus manifestaciones (variaciones leves de un molde) y los que, con mayor capital cultural, se sienten interpelados por el estilo y por ello desvalorizan este tipo de programas. Nos interesaba iniciar una descripción de los procedimientos propios del show televisivo, esos procedimientos que pueden aparecer satisfaciendo el gusto de sus seguidores en tanto reencuentro de “lo bello conocido”. 

¿De verdad, de ilusión? Conclusiones

El objetivo inicial de este trabajo fue el de enumerar algunos de los tipos de espacio que los estudios sobre la televisión han identificado, señalando el sesgo peyorativo que el espacio espectacular provocara. Muy contraria es nuestra posición sobre la mediatización televisiva de los espectáculos, o más bien, la transformación del espacio del estudio en escenario. 

Una de las preguntas que intentamos comenzar a responder tiene que  ver con el conjunto de operaciones autentificantes y ficcionalizantes que definen este tipo de programas o segmentos de programa. Si la función estética es aquí la predominante, ¿cuál es el estatuto representacional (de verdad/ de ilusión) que le es dable asignar? Las propuestas enunciativas de las emisiones combinan recorridos en términos de “eso” que se da a ver, las actuaciones (3ª persona: régimen historia) y en términos del régimen discurso,  autenticidad del vínculo que establecen los cuerpos de presentadores y participantes, que pueden admirarse, enojarse, llorar, conmoverse (¿de verdad o de mentira para intensificar el show?), pero que en definitiva no pueden fingir/ mentir, manipular una caída o la satisfacción gozosa que sostienen sus rostros en las modulaciones estéticas de su seducción. 
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� Las cursivas son nuestras.


� Idem.


� Idem.


� Cf. por ejemplo Mehl 1994.


� Etimología: Del latín accidens, accidentis, presente participio de accidere (suceder); ad (junto a, sobre) + cadere (caerse). Suceso eventual, inesperado y generalmente desagradable. Privación repentina de sentido, de movimiento.


� Claudia López Barros, Graciela Varela, Sergio Ramos (2004) “Tonos/ tonalidades de humor: Un recorrido por distintos estilos del humor televisivo”, ponencia presentada en Jornadas de la Carrera de Ciencias de la Comunicación, UBA, 23 al 25 de septiembre. 








� Actualmente, todavía la grilla de La Nación nombra al programa como Showmatch.





