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Introducción

El presente trabajo desarrolla un conjunto de descripciones sobre dos clases de programas veristas o no ficcionales de la televisión argentina de aire y pretende aportar algunas líneas conceptuales que permitan abordar desde una perspectiva semiótico- discursiva las operaciones enunciativas que los caracterizan.

En estos textos audiovisuales, las referencias paratextuales, como así también los slogans de promoción intra y extramediales que los acompañan, retoman aquellos motivos que vinculan la presencia de cámara/s con la dimensión extensional (para abreviar “la realidad”); esto es la posibilidad de verla, mirarla; acciones de registro, mostración, documento; es decir, diversas articulaciones que hacen a la función del dar testimonio/ dar testimonio de ella. Justamente, los géneros televisivos que aparecen regulados por lo no ficcional, si bien diferentes entre sí por sus rasgos retórico- temático- enunciativos particulares, comparten esta tópica común del testimoniar (en el sentido de reserva de motivos y de procedimientos autentificantes). 

Las observaciones que siguen prestarán atención específicamente a aquellos procedimientos que involucran los cuerpos (la capa metoníomica de producción de sentido) y los espacios que se mediatizan contiguos a ellos. 

La capa metonímica de producción de sentido

Si consideramos con Jean- Pierre Esquenazi (1997) que en toda situación o acción, la subjetividad toma cuerpo y este cuerpo- objeto funciona como el parámetro de lectura y reconocimiento de las situaciones que vivimos en/ de la vida ordinaria (simples), como así también las representadas en situaciones semióticas (discursos); es decir, que la subjetividad comprende como un todo, un esquema mental o configuración y una acción corporal; resulta necesario ampliar la concepción que se ha tenido tradicionalmente de la producción significante. 

La semiosis involucra además de funcionamientos de representación icónicos y simbólicos, el funcionamiento indicial del sentido, cuyas reglas actúan de manera privilegiada en las interacciones corporales y en la estructuración de los espacios sociales, según Eliseo Verón (1987). En “El cuerpo reencontrado”, el autor señala: 

“El nivel de funcionamiento indicial es una red compleja de reenvíos sometida a la regla metonímica de la contigüidad; parte/ todo; aproximación/ alejamiento; dentro/ fuera; delante/ detrás; centro/ periferia; etcétera. El pivote de este funcionamiento, que llamaré la capa metonímica de producción de sentido, es el cuerpo significante. El cuerpo es el operador fundamental de esta tipología del contacto.” (Verón 1987: 141)

Esto es, no podremos abordar ningún paquete discursivo en su complejidad si no contemplamos el despliegue de operaciones en los tres órdenes de producción de sentido. Partimos de la base de que en los discursos televisivos la percepción y la valoración de los cuerpos y las identidades sociales - aun cuando supongan la puesta en juego de operaciones en los órdenes icónico y simbólico o el privilegio del componente verbal- aparecen regulados por aquellas pertenecientes al orden indicial del contacto, en particular cuando el registro implicado no corresponde al ficcional.

Creemos que los cuerpos e identidades en el sistema de la no ficción televisiva (en los discursos veristas,
 vinculados a los discursos de sobriedad)
 no quedan reducidos a imágenes- apariencias o con un simple valor de “simulacros” (no son objeto de representaciones exclusivamente de orden icónico y de orden simbólico), sino que son soporte de operaciones modales y argumentativas que exprimen los efectos de sentido de autentificación y “sinceridad” para buscar legitimarse y/o consolidar las respectivas representaciones sociales que vehiculizan.
Los discursos veristas: lo que se pone en juego en el testimonio

Los discursos veristas, según Jean- Pierre Esquenazi, son aquellos que pretenden explícitamente decir la “verdad” de una cierta realidad material. Sus enunciados reenvían deícticamente al universo de hechos que dentro de una comunidad interpretativa dada, se consideran como “reales”. Cuando en ellos están involucradas imágenes producidas tecnológicamente (fotografía, cine, video) cierto saber del arché (conocimiento colateral de la relación metonímica que la imagen obtenida guarda con su referente),
 es condición de posibilidad de operaciones modales asertivas de existencia, ya que lo representado aparece “como una toma auténtica de un fragmento de lo real” (Esquenazi 1996: 12- 13).

El autor distingue tres clases particulares de discursos audiovisuales veristas: las imágenes del documental, las del reportaje del noticiero y las que aparecen en programas denominados por Jost (1995) feintise, discursos de fingimiento. Cada una de ellas se diferencia por el tipo especial de operaciones modales que sus enunciados indiciales definen: mostración y aserción en el documental; garantía de existencia del hecho en el noticiero (“caución de referenciación”, diría Verón
) y referencia por ejemplificación, ilustración en la feintise. François Jost al explicar el estatuto enunciativo de la feintise señala: 

“Si se considera con K. Hamburger que la diferencia entre ficción y realidad está menos dentro del objeto del enunciado que dentro del sujeto de la enunciación, se distinguen tres tipos de enunciados: el enunciado anclado en un Yo- Origen real, el enunciado de ficción anclado en un Yo- Origen ficticio y el enunciado fingido, enunciado en primera persona pero en el que se vuelve indecidible la distinción entre invención y testimonio. Este último al que K. Hamburger llama el fingimiento no es un procedimiento entre otros, sino la simulación de una enunciación. Contrariamente a la ficción inscripta en la lógica platónica de imitación de la realidad (mímesis), el fingimiento es una imitación de la enunciación de la realidad.” (1997: 16)

Más allá de las distinciones categoriales, todos estos modos y sus manifestaciones híbridas comparten la cualidad común de presentar una suerte de promesa de veridicción: el contenido de las imágenes se acopla a la lógica de lo real y por ende los “enunciadores responsables” de los actos de aserción quedan sometidos a posibles sanciones si el contenido de lo dicho no se adecua a lo que se verifica allí. 

Imágenes auténticas y autentificantes; cuando se trata de identidades y cuerpos se agrega una dimensión adicional: el efecto enunciativo de “sinceridad” que cada cuerpo produce a partir de sus gestos y movimientos (y que el aparato de toma de vistas no dejará de contemplar, o bien, perseguir, como una mirada escrutadora que “devele su sentido”: “la razón oculta de los cuerpos”, “la razón de los sujetos”). 

Porque, además de que el cuerpo significante funciona como soporte de una apariencia (a partir del maquillaje, la vestimenta y otros accesorios de presentación de sí mismo) es la manifestación de una individualidad que exhibe la emergencia (y en ciertos casos la represión) de sus muestras de emoción: risa, llanto, ira, alegría, temor. Manos y rostro, y heixis corporal serán trabajados por operaciones figurales de énfasis o de silencio, que anclarán los valores de autenticidad y veracidad de lo enunciado verbalmente. 

Los cuerpos conmovidos (patéticos) y los cuerpos que enmascaran o que el aparato enunciativo presuponga que disimulan estados afectivos serán comentados por un ojo curioso que mire el detalle de la lágrima contenida, la mirada inmóvil al vacío o el leve temblor de las manos, conformando un juego argumentativo (comprometido con el decir “verdad”) sostenido tanto desde los cuerpos como desde el cuerpo de la imágenes.
 

Nada garantiza la dimensión existencial de este fenómeno (el decir “verdad” de los cuerpos), lo que deseamos subrayar es el fuerte efecto de realidad, “sin mediación”, que las operaciones que involucran la capa metonímica de producción de sentido ponen en escena/ producen.

Por eso adelantábamos arriba que los exponentes textuales de lo no ficcional implicaban diversas articulaciones que hacen a la función del testimonio. 

Fontanille (2004) indica que “testimoniar” supone en todas sus acepciones: atestiguar un hecho porque uno lo ha visto, escuchado, percibido, y en el dominio religioso, manifestar y expresar públicamente una creencia o una pertenencia. 

“Testigo” tiene las mismas implicancias, ya que nombra a aquél que puede enunciar la verdad porque la ha visto, escuchado o percibido, aquél que expresa públicamente por sus actos una creencia o una pertenencia o más simplemente aquél que asiste a los hechos. 

Un “testigo” también puede ser algo inanimado y entonces es un objeto que sirve de referencia y atestigua el estado originario de un sistema o de una situación: vale como certificación de una determinada verdad; es decir, funciona como la “prolongación de un cuerpo y una prótesis perceptiva” (Fontanille 2004: 226). Para este autor, por lo tanto, las operaciones autentificantes, que aparecen ligadas por presuposición son:

“1) La enunciación verdadera y legitimada por un contacto sensorial con el hecho;

2) El ‘cuerpo- testigo’ y sus huellas o prótesis, eventualmente disociadas bajo la forma de marcas distintivas o directamente verificables y perceptibles; y

3) La inscripción corporal de un contacto sensible original. 

El testimonio implica así un origen devenido inaccesible a la percepción directa, en el que no se puede atestiguar y recobrar la huella más que sobre los cuerpos.” Fontanille 2004: 226)

Así pues, la mediatización televisiva de cuerpos- testigo/ testimoniantes, la presencia de ese objeto privilegiado que es la cámara como “prolongación de un cuerpo y prótesis perceptiva” y el valor indicial de singularidad que revisten los espacios contiguos a esos cuerpos, no pueden desdeñarse a la hora de analizar la dimensión enunciativa de los programas no ficcionales.
 

Ficción- no ficción

Sin embargo, la producción conceptual y los aportes analíticos de la teoría literaria, la semiótica y las teorías discursivas no dejan de señalar que existe un campo de hibridaciones entre lo ficcional y lo no ficcional (en donde encontraríamos el testimonio, según Fontanille, propio del reportaje, y el documental, según la tipología postulada por Jost). Los textos manifiestan la presencia, junto con los mecanismos autentificantes, de operaciones características del “hacer ficción”, operaciones ficcionalizantes, que pueden o no pueden estar reguladas según moldes representacionales propios del realismo.
 

Operaciones ficcionalizantes, o indicios de ficcionalidad como los denomina Genette (1993), quien retoma el clásico trabajo de Käte Hamburguer (1995, 1ª ed al. 1957), como por ejemplo las analepsis y prolepsis (discordancias entre el tiempo de la historia y el tiempo del relato “hacia atrás” y “hacia adelante” respectivamente); la presencia de escenas detalladas, de diálogos comunicados in extenso y literalmente y de largas descripciones; la presentación iterativa de los acontecimientos; el acceso a la subjetividad de los personajes (focalización interna) o, por el contrario, una ostensiva focalización externa; entre otros, pueden observarse también en los relatos factuales. Por otra parte, los relatos ficcionales (como las narraciones en primera persona) funcionan mediante préstamos y simulaciones de las modalidades narrativas de los relatos autobiográficos auténticos. Esto lleva, según Genette, “a atenuar en gran medida la hipótesis de una diferencia a priori de régimen narrativo entre ficción y no ficción” (1993: 75). 

Por su parte, Bill Nichols (1997), en el extenso trabajo dedicado al estatuto del género cinematográfico del documental, “una ficción (en nada semejante) a cualquier otra”,
 señala que:

“Tomando un texto aisladamente, no hay nada que distinga absoluta e infaliblemente el documental de la ficción. La forma paradigmática; la invocación de una lógica documental; la dependencia de las pruebas, el montaje probatorio y la construcción de un argumento; la primacía de la banda sonora en general, el comentario, los testimonios y las narraciones en concreto; y la naturaleza y función históricas de los diferentes modos de producción documental pueden simularse dentro de un marco narrativo/ de ficción” (1997: 54-55)

De acuerdo con esto, esta co-presencia de mecanismos autentificantes y ficcionalizantes en los discursos obliga a pensar la distinción entre estos dos tipos de configuraciones semióticas (ficción/ no ficción) más bien en términos de macroreglas que regulan la circulación de los discursos y/o operan en recepción. Así, por ejemplo Nichols (1997: 55) explica que “la marca distintiva del documental puede ser menos intrínseca al texto, que la función de los supuestos y expectativas asignados al proceso de visionado del texto.” 

Al decir de Jost (1997), las expectativas espectatoriales del televidente, hechas de creencias, emociones, placer y saberes sobre las relaciones entre las imágenes y el objeto al que remiten, condiciona la adhesión o participación del espectador con respecto a la promesa que cada emisión del flujo televisivo proponga. Para el autor, la articulación entre promesas de los programas- expectativas de los espectadores se juega sobre los tres tipos de signos que Peirce reconocía:

“Al índice, le corresponden las imágenes en que el valor tiende hacia el contacto directo con nuestro tiempo físico o con el del estudio: registro automático y directo y documental y reportaje, en tanto son testimonios sobre la realidad que se encuentra un día delante de la cámara; al ícono, el mundo mental de la diégesis que construye una temporalidad autónoma, desenganchada de la simple adherencia de la huella: aquí se incluye la ficción, porque apunta a un “mundo posible” y no a un mundo real, pero también el documental y el reportaje en tanto que estructuran lo icónico en función de esquemas narrativos y argumentativos; al símbolo, el film considerado como obra de arte, en la medida en que, o como lo ha demostrado Arthur Danto, confiere un estatuto artístico a un objeto, un aboutness, atribuyendo al objeto material una significación profunda. 

(...)

“(Sin embargo) que el documental sea ya un relato no es suficiente para ponerlo del lado de la ficción. La promesa es solamente acrecentar la legibilidad –y no la visibilidad- del mundo. Desde este punto de vista el documental y el reportaje convergen (...) El primero vuelve visible el mundo mientras el segundo propone volver inteligible el río (flujo) dentro del que el espectador se baña cotidianamente: la actualidad.” (Jost 1997: 9-10 y 13) 

Así, procedimientos típicos de la lógica de la ficción, como la ocularización interna por ejemplo, en un discurso audiovisual recepcionado como testimonial o documental, colaborará no obstante en el despliegue de efectos de “cruda realidad”, al poner en juego el orden de producción de sentido indicial del contacto (Verón, 1987) o en palabras de Jost,
 ya que “el documento audiovisual produce el sentimiento más o menos inmediato de lo vivido”, y por ende, del régimen de creencia sustentando en la evidencia, referencia por relaciones indexicales, indiciales o metonímicas (Fontanille 2004). 

Modalidades de aparición de los cuerpos. Algunas observaciones 

Los exponentes televisivos de no ficción decíamos se caracterizan por sus respectivas especificidades retórico- temático- enunciativas. Lo que los reúne bajo la categoría de “veristas” es que suponen operaciones de singularidad: “hay un conjunto x de cuerpos, identidades, sujetos sociales y espacios que aparecen en la pantalla y que corresponden al universo de lo real”, y su presencia ostensible refuerza el efecto de transparencia del discurso.
 Los enunciados de singularidad: “he aquí estos cuerpos, identidades y espacios de lo real social”, o bien “he aquí Yo, sujeto Origen- Real del discurso que testimonio”, operan de diferentes maneras en cada programa. Enumeraremos algunas operaciones observadas en dos géneros televisivos: los programas de investigación periodística y los documental- realities.

Programas de investigación periodística

En los programas de investigación periodística, que se caracterizan por una modulación argumentativa de denuncia, la mediación de los cuerpos del conductor periodista o de los periodistas “noteros” (cada uno con su aire o tono
 persuasivo particular) resulta esencial para dar garantía de referenciación. Una enunciación enfática, por momentos iracunda (recuérdese, por ejemplo, el “cuerpo Juan Castro” de Kaos en la ciudad) o una enunciación corporal conmovida por los sujetos y espacios sociales que se muestran contiguos a ellos (el de Gastón Pauls de Ser urbano y Humanos en el camino), vincula los programas con la modalidad documentalista interactiva:
 ¿Qué más sincero que un cuerpo que se indigna por lo visto y lo vivido (investigación participante) y por contigüidad, qué más real que esa realidad soportada a través de los propios ojos del periodista, quien cámara en mano, registra para el espectador, los individuos y sus circunstancias “en crudo”? Son cuerpos participantes, involucrados en las operaciones de hacer ver y de mostrar.
 

Para ilustrar lo dicho con mayor extensión, focalizaremos el programa periodístico La Liga, en sus ciclos 2005- 2006, para analizar algunas de las operaciones autentificantes de la que se vale. 

Esas emisiones presentaban una estructura regular: una suerte de exordio, a cargo de los tres presentadores habituales (Daniel Malnatti, María Julia Oliván y el actor Diego Alonso) con su respectiva partitio, señalaba sobre cuál realidad, cuerpos y colectivos sociales de la Argentina poscrisis, versaría el programa. Sobre fondo negro y con procedimientos de sobreimpresión de índices y palabras claves aparecían de manera escalonada hacia adelante los conductores, estableciendo el contrato de interpelación que caracteriza la inscripción del programa dentro de los géneros de la información. 

El anclaje de las voces y las miradas hacia cámara determinan las primeras operaciones autentificantes, ya que definen la identificación de Yo- orígenes reales; es decir cuerpos- identidades que se representan a sí mismos y no a personajes (Eco, 1987). En el desarrollo del programa, la argumentación (narratio y confirmatio, según la dispositio clásica)
 se valdrá de recursos variados para la presentación de las pruebas: entrevistas; dramatizaciones, infografías, escenas fingidas tomadas con el dispositivo de una cámara oculta, etc. La voz en off (del conductor principal Malnatti) y la presencia constante en imagen del cuerpo de los periodistas trabaja en la unión de las partes: el hilo narrativo del recorrido de acciones que llevaron a cabo para “hallar” y ser testigos de esos hechos y personas involucradas naturaliza el desarrollo entimemático (“mientras yo me internaba en la selva misionera, Ronie viajaba a visitar la planta en España, donde comprobaba... “ por ejemplo). 

Algunas emisiones adoptaban en uno de sus bloques una composición diferente: las partes se unían allí bajo la excusa de un título/ tema que funcionaba como eje (por ejemplo: “el fuego”) y se desplegaban situaciones que enumeran distintos usos (crematorio, efectos especiales); consecuencias (incendio de viviendas precarias); accesos diferenciales (el periplo para acceder a una garrafa acompañando a una cartonera; el fueguito encendido en la calle, junto con un grupo de linyeras). En estos casos, la configuración del bloque ya no era argumentativa y recuerda un conjunto de postales: testimonios de los cuerpos paseantes y curiosos de los periodistas que comparten sus experiencias (¿turísticas? ¿de turismo social?) con la audiencia.

El cierre (epílogo) volvía a “encontrarnos” con los tres presentadores sobre el mismo fondo. Allí se insistía en el leit-moiv que caracteriza el estilo periodístico: 

“La Liga: Un ciclo que intenta abordar un mismo hecho de la realidad desde diferentes puntos de vista” / “En La Liga de hoy elegimos mostrarte todas las miradas sobre un tema difícil...” 

y se explicitaba la interpelación al espectador: “en La Liga queremos conocer tu mirada, por eso llamános (...) escribínos. Uníte a La Liga; porque cuantos más ojos miran, más ojos ven”.

Sin embargo, decíamos, a poco de andar las emisiones se advierte cómo se incorporaban múltiples operaciones ficcionalizantes, entre las cuales se destacan: la ocularización interna (especialmente secundaria por efecto del montaje) que construye la mirada del actor- reportero y modaliza su experiencia; procedimientos de inserts sonoros que reenvían a otros textos (con un funcionamiento irónico o estético); paralelismos y analogías en el componente verbal; o, puestas en escena “como si” (en una de los programas, Malnatti era objeto de un secuestro express simulado, por ejemplo); en suma, procedimientos a los que Jost (1995) clasificaría como feintises profílmica, narrativa y enunciativa. Si retomamos las conceptualizaciones de Fontanille (2006) a propósito del testimonio, veremos no obstante, que por operaciones de contigüidad, los cuerpos mediatizados de los periodistas (que están allí encendiendo el horno en un crematorio; viajando a caballo por un camino rural en el interior de Corrientes, o andando en carro con una pareja de cartoneros por una calle del gran Buenos Aires) despliegan efectos de cuerpos auténticos y autentificantes, de esos otros cuerpos que se van a buscar y se muestran “al desnudo”, capturados en sus espacios cotidianos. El tono emotivo de empatía o el juego corporal cómplice entre entrevistadores y entrevistados refuerza el efecto indicial verista (fuerte impresión de realidad/ efecto de transparencia) y sobredetermina el peso de las operaciones significantes de los niveles icónico y simbólico de narrativización, argumentación y ficcionalización. Al ser cuerpos participantes, involucrados en las acciones que registran/ relatan, disparan los operaciones indiciales que habilitan recorridos páticos. Aunque el texto presenta mecanismos argumentativos propios del periodismo de investigación que denuncia, el dispositivo de enunciación privilegia lo testimonial a partir de la aparición de cuerpos ostensivos ”en espacios de lo factual”, viendo y dejándose ver en conexión sensible (incluso a través de la prótesis perceptiva de pequeñas cámaras que llevan en mano) con un territorio de cuerpos y territorios sociales que se tematizan como olvidados, silenciados o ignorados por la que sería una mirada media o la mirada (comercial) de los medios. 

Debemos subrayar que se trata de “una” versión de mundo (Goodman 1990) pero que aparece tematizada insistentemente en La Liga como versiones/ distintos puntos de vista/ miradas sobre el mundo. Las regularidades estilísticas de cierto periodismo “comprometido” se dejan ver en la proliferación de cuerpos de los márgenes, excluidos, o la gente común en sus espacios cotidianos, de los que los periodistas constituyen sus verdaderos dobles: ya que también ellos están allí, sufren sobre sus cuerpos sus realidades. Esto resulta esencial para dar garantía de referenciación. vívida (aunque sólo se trate de ver/ mirar por el espacio- tiempo que dura llevar a cabo el reportaje).

Los documental- realities

Los documental- realities (o también identificados como documentales sin narrador) constituyen un formato genérico reciente en la televisión argentina y se caracterizan por una promesa vinculada a la posibilidad de un “ver detrás”, una suerte “de emergencia de la realidad”, del servicio de guardia de un hospital, las acciones de los bomberos o de los policías “tal cual ellos son”. Eso no obsta para que aparezcan componentes expositivo- explicativos, que en algunos casos dibujan un contrato pedagógico con el destinatario y/o refuerzan la imagen corporativa de los enunciadores- entrevistados, en tanto representantes de una institución.

Podríamos plantear que en este tipo de programas es necesario desagregar para el análisis, dos tipos de problemas que se complementan: 

- el relevamiento de cuerpos modalizados; entendiendo aquí “modalizados”, como la articulación de operaciones enunciativas, específicamente los puntos de vista -en tanto conjunto de operaciones indiciales sobre los cuerpos-, y operaciones indiciales de los cuerpos mediatizados; articulación ésta que hará al modo particular de su representación en la pantalla. 

- la pregunta por la mirada/ las miradas que regula(n) la entrada a la visibilidad de los cuerpos.

Con respecto a la primera dimensión, identificamos tres tipologías de cuerpos modalizados, resultado de una “normalización” de operaciones modales diversas y que no pretende ser exhaustiva.
 Estas son: 

a) “Cuerpos en su ostensión” (“su estar ahí” en conexión con valores de veridicción):

En Policías en acción por ejemplo, hay una vertiginosa acumulación de imágenes de cuerpos en crudo, directo (cuerpos que aparecen sorprendidos cuando abren una puerta, cuerpo de un accidentado sobre la camilla, cuerpos en el medio de una pelea callejera), de indicios de los cuerpos que estuvieron allí presentes (la moto destrozada sobre el paragolpes de un auto, los rastros de sangre de un ladrón que ha huido por los techos, la zapatilla de un suicida que quedara a varios metros de la vía). Estas imágenes se combinan con procedimientos de edición insistentes en lo que dan a ver, y así aparecen como si fueran cuerpos iterativos, cuerpos en directo preparado. 

En otro programa de este tipo, Emergencias 24, la puesta en discurso televisiva también supone alteraciones en el orden y frecuencia del relato: cuando se inicia, éste lo hace in media res -en la mitad del asunto o trama narrativa-, donde somos testigos de las intervenciones/ manipulaciones sobre los cuerpos accidentados o enfermos, por parte de unos médicos (ángeles) que están de guardia, con la única indicación, a través de una placa, de la localización espacial y el nombre del hospital. Después, se contarán acontecimientos que ocurrieron antes (“media hora antes”, aclara un insert) y se presentarán durante el programa varias veces aquellas escenas crudas (énfasis). Se selecciona un archivo visual de cuerpos particulares y anónimos, “estadísticos” podríamos decir, pacientes que valen como algunos de los casos que fueran recepcionados en los servicios de guardia de los Hospitales Fiorito, San Martín, Evita, entre otros, que valen a su vez como espacios de autentificación. Los cuerpos aparecen ostensivamente en la pantalla, sin que -en apariencia- ninguna restricción condicione su entrada en la visibilidad. Son cuerpos “des- vergonzados”; disculpados, exculpados de la vergüenza social de mostrarse: son sólo pedazos de carne que se rompen, se cortan, se caen, se enferman, lloran y se quejan, y así enumeran
 el mundo que en cualquier momento podemos llegar a ser. Esta representación del cuerpo en su fuerza bruta a diferencia de la presentación de la primera temporada de Emergencias 24 no tiene límites: ya no se escamotea la visibilidad de cuerpos muertos, que se están muriendo y se mueren en el shockroom.
 

b) “Cuerpos argumentativos” (en el sentido de hacer-creer) 

Son los cuerpos que buscan el ojo de la cámara para denunciar, contar su verdad de los hechos, o en el caso de los testigos privilegiados (policías, médicos), adoptando una posición pedagógica, explicar el procedimiento realizado y/o sancionar la verdad del acontecimiento que se ha visto. Por ejemplo, Policías en acción, puede mostrar el caso de una mujer que denuncia ser víctima de persecución y violencia por su ex marido policía, se la rescata de su casa en un estado de fuerte vulnerabilidad emocional y se la deriva a un hospital. Esta intervención ilustra (¿curiosamente?) en las declaraciones del policía entrevistado, los casos de desequilibrio mental que se registran en la ciudad de Buenos Aires, no así las estadísticas de violencia de género o violencia familiar. En Emergencias 24, los testimonios autorizados de los médicos al interior de las entrevistas que realiza el director de contenidos del programa, sigue las convenciones representacionales del documental: unos sujetos- identidades como Yo- orígenes reales son solicitados por el médico- periodista en el contexto de su espacialidad cotidiana (quirófano, shockroom, ambulancia) para que cuente/ explique su hacer, y clausure cualquier sentido divergente que las imágenes previas podrían haber provocado. Por su parte, los testimonios de los pacientes y familiares aparecen secundarizados y cumplen una función de anclaje y redundancia contando aspectos que el espectador ya ha visto, cuando la cámara les “robara” sus imágenes en las circunstancias de crisis que atravesaban.
 

c) “Cuerpos pasionales y posición espectatorial” 

Esta articulación hace jugar la dimensión de la mirada/ miradas y pone en funcionamiento en el espectador relaciones de contigüidad y/o identificación. Corresponde a la mostración editada de los damnificados que lloran, gritan, padecen, son presos de una fuerte, no fingida ni disimulada emocionalidad. De esta suerte, las operaciones de registro/ edición “crudo” y “crudo editado” son operaciones que naturalizan/ “borran” el dispositivo de enunciación, ya que trabajan sobre recorridos indexicales, indiciales o metonímicos. El fuerte efecto de realidad se apoya en el orden de los cuerpos en los que la brutalidad material de ser cuerpos se impone (La sangre adquiere un claro efecto enunciativo indicial, por ejemplo). Si las cámaras son “testigos”, el espectador (por identificación secundaria con la cámara)
 se vuelve al mismo tiempo “testimoniante”, en particular por la fuerza perlocucionaria de sinceridad de esos cuerpos que padecen -umbral inferior en donde es difícil postular la existencia de operaciones de semiosis.

Ahora bien, el segundo bloque de problemas tiene que ver con la pregunta por la mirada/ las miradas que regula(n) la entrada a la :visibilidad de los cuerpos. Y aquí entramos de lleno en aquello que se tematiza en cada programa en particular. 

En Policías en acción, ¿de qué se ocupa la policía, qué espacios y corporalidades están bajo su mirada pastoral?
 Podríamos decir, de un repertorio de cuerpos que podrán encontrar el bienestar por acción de los agentes policiales (“los ciudadanos”) y también otros cuerpos y sujetos sobre los que impone una mirada que los sesga: por ejemplo, en la mostración de los espacios de encierro (por fuera de las rejas), en la representación costumbrista y masculinista (y no crítica) de la prostitución callejera. Como puede advertirse, la mirada que regula la entrada a la visibilidad televisiva de esos cuerpos y sujetos, se establece en función de un reparto binario, que simplifica la complejidad de lo real social.

En Emergencias 24 veíamos, que de la mano de los testimonios autorizados de los médicos en sus ámbitos de trabajo cotidiano, cualquiera de los televidentes se vuelve público: de esa manera se democratiza lo que ocurre dentro del shockroom y del quirófano; de lejanos o prohibidos por convenciones imperantes en sus prácticas profesionales, esas puertas se abren y somos testigos participantes de una suerte de festín visual en donde se naturaliza el ver cuerpos como revoltijo de carne, músculos, huesos y órganos. Si, según Le Breton (1995: 123-124) sólo en las situaciones de crisis (dolor, heridas, accidentes, imposibilidad física para llevar a cabo los gestos habituales) o en aquellas en las que aparecen involucradas las dimensiones biológicas y fisiológicas (embarazo, parto, “ataques”), el cuerpo “se vuelve transparente para la conciencia del hombre occidental”, el aparato de enunciación audiovisual de Emergencias 24 funciona como si fuese entonces esa mirada que puede detenerse, con curiosidad, por unos momentos apenas,
 ante unos cuerpos- casos. Los sujetos y los espacios de lo factual pierden su espesor referencial individual (valen por cualquier calle de Buenos Aires en donde ocurre un accidente, cualquier mutilación de un dedo por una moladora, cualquier construcción desde donde caerse). Se trata de una mirada escrutadora de la ciudad contemporánea que se sustrae (por identificación secundaria con la cámara) y es puro goce.

Ahora bien, en ambos programas, existen otras operaciones modales que sostienen estos efectos de real como si se tratase de “la realidad tal cual es”: la ocularización personalizada desde el punto de vista de los entrevistados; la inclusión de fragmentos en donde se muestran sus intereses personales o nos confían reflexiones o dudas sobre su quehacer; los textos expositivos que clausuran el sentido, etc. Se trataría, como describe Fontanille (2004: 236-238), de la articulación entre dos regímenes de creencia: el régimen de evidencia sensible de la inscripción sensorial sobre los cuerpos- testimonio (efectivamente unos cuerpos sangran, se escapan, corren, se agitan; el aparato de toma de vistas aparece contiguo a ellos y hay unos enunciadores- cuerpos que hacen y efectivamente están/ han estado allí en relación de contigüidad existencial con lo acontecido y después testimonian) y el régimen de confianza y de asunción de la enunciación de esos testigos, policías o médicos, “participantes activos” de “los hechos reales”.

A manera de resumen

El trabajo se propuso presentar algunas dimensiones de análisis que permitan abordar desde una perspectiva semiótico- discursiva procedimientos autentificantes en los programas periodísticos de investigación y en los documental realities, sin pretender agotar su consideración. El enfoque adoptado intenta articular una analítica enunciativa modal y el postulado de que la dimensión discursiva se manifiesta a través de operaciones significantes tanto icónicas y simbólicas, como indiciales. 

Teniendo en cuenta los aportes de Fontanille, que junto con Greimas (1991) y Parret (1995) vienen desarrollando los fundamentos de  una semiótica/ estética de las pasiones y del cuerpo; y a su vez, la retoma productiva a nivel analítico de los modos de funcionamiento del sentido peirceano, parece necesario otorgar una mayor atención al funcionamiento indicial,
 a la hora de rendir cuenta de la especificidad de los discursos televisivos veristas o no ficcionales.

Jost se pregunta en “Le feint du monde” (1995) si los exponentes de feintise que proliferan en la televisión actual, “en lugar de afirmarse cada día más como espacio de lo auténtico, ¿no serán por el contrario uno de los últimos territorios conquistados por una Ficción expansionista?” Por nuestra parte, la pregunta que anima estas observaciones, sería la contraria: ¿no será acaso que los procedimientos de la feintise y la ficción pierden peso, cuando consideramos la problemática de la mediatización de cuerpos testigos/ testimoniantes; esto es, que el modo documentalizante
 es el que reina en la TV? Orden de construcción de mundo, por otra parte, que coincide con las promesas y las expectativas que los consumos masivos otorgan al flujo televisivo.
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� Cf. Esquenazi, J- P. (1996)


� Categoría planteada por Bill Nichols (1997) para delimitar el estatuto del cine documental. 


� Cf. Dubois, P.:1986 y 2001; Schaeffer, J-M: 1990, entre otros.


� Cf. Verón, E. (1983).


� Cf. Pierron, M- J. (1997). 


� (Como capa más arcaica en la constitución del sujeto significante, hay coincidencia en los autores de la Escuela de Palo Alto en considerar que los mensajes no verbales son menos controlados por la voluntad del sujeto, más espontáneos y por ende “sinceros”; el cuerpo desconocería las operaciones semióticas de la mentira o el fingimiento: “el cuerpo no puede mentir”).


� Creemos asimismo que estas dimensiones, cuando conciernen a componentes páticos (presencia en la pantalla de cuerpos conmovidos) pueden considerarse también pertinentes para el análisis enunciativo de textos audiovisuales ficcionales (específicamente sus aspectos modales), retomando, desde un análisis en producción, las observaciones que Ch. Metz hacía sobre las operaciones de identificación primaria y secundaria que el espectador se ve obligado a producir en la sala oscura del cine. Las preguntas metodológicas involucradas serían allí de otra naturaleza y requieren un desarrollo mayor que el que permite el espacio de esta nota. 


� Algunos de los autores que pueden consultarse de la basta bibliografía: Genette, G. (1993); Hamburguer, K. (1995, 1ª ed al. 1957), Nichols, B. (1997), Ricoeur, P. (1995, 1ª ed. fr. 1985); White, H. (1992). 


� Título de la Segunda Parte de su libro.


� Particularmente en el estudio de la televisión Jost (1995) ha avanzado en la consideración de una serie de modulaciones de la feintise (profílmica, narrativa, enunciativa y formas mixtas: la feintise ficcionalizada y lo factual ficcionalizado) que puede definirse como la “construcción de un mundo probable (no posible como en el caso de la ficción) y que se remite a un Yo-origen que parece ser un sujeto de enunciación determinado, individual y por ende histórico.” 


� En una entrevista a Mario Pergolini, productor del programa Emergencias 24 se lee: “Cuenta que hace un rato vio algunas imágenes del documental que muestra lo que ocurre en la guardia de un hospital y ´me partió. Tiene escenas muy fuertes... Bueno, claro, la vida´.” (“No sé manejar muy bien la sutileza”, Clarín, Espectáculos, domingo 31 de agosto de 2003, Año VII, N° 2708.) Uno de los slogans de promoción del programa en su edición 2003 rezaba: “No es ficción: es realidad”. 


� La noción corresponde a Aristóteles y aparece desarrollada por Roland Barthes (1990) en “La Antigua Retórica. Prontuario”.


�  “Los documentalistas interactivos querían entrar en contacto con los individuos de un modo más directo (...) Surgieron estilos de entrevista y tácticas intervencionistas, permitiendo al realizador que participase de un modo más activo en los sucesos actuales.” (Nichols, B. 1997: 66) 


� “El jueves, Kaos en la ciudad emitió el informe ´Los esclavos del placer´, un reportaje a personas sadomasoquistas (...) Hasta que la periodista, Carla Czudnowsky, accede a interrogar a su entrevistado —el ‘esclavo’— encapuchado y atado de pies y manos, mientras su ‘ama’, lo flagela para que responda a sus preguntas. Y termina, luego, ella misma —Czudnowsky— castigándolo con una especie de palmeta de cuero.” (De la nota de Fernanda Longo, “Los límites de la entrevista”, en Clarín, Espectáculos, sábado 30 de agosto de 2003)


� Las nociones de exordio, partititio, narratio, confirmatio y dispositio aparecen desarrolladas por Roland Barthes (1990) en “La Antigua Retórica. Prontuario”.


� De hecho, los tipos de modalización revelados se integran con otras operaciones modales que hacen al ritmo de la edición e involucran procedimientos de musicalización, que generan alto impacto.


� Enumerar (como tipo dentro de la composición/descomposición) es una de las maneras reconocidas por Nelson Goodman (1990) que tenemos de hacer mundos. 


� (Observemos que los efectos de sentido detectados en su “traducción verbal” (“muertos”, “se están muriendo”, “se mueren en el shockroom” vinculan las imágenes con el régimen enunciativo del Discurso y no con el de la Historia)


� Tipo de imágenes que Verón (1983) denomina, a los fines de otro propósito, “retórica de las pasiones”.


� Cf. Metz, Christian (1973) 


� Seguimos aquí una lectura inspirada en Foucault M. (1991) cuando analiza la constitución histórica de la discursividad sobre la policía como garante del poder de los Estados modernos: “La policía vela por todo aquello que afecta al bienestar de los hombres: la población desde una operatoria a la vez de individuación y colectiva.”


� “Creo que el programa tiene serios problemas de estructura. No hay una historia troncal que estructure el programa y a partir de ahí vincularla con las historias secundarias. Todo es golpe de edición, videoclip y música. Me gustaría que se dilate un poco el tiempo en algún momento para identificarme con algún protagonista. Aparecen y desaparecen tan rápido que ya me olvidé qué casos hubo”. Verbating de un discurso de reconocimiento: “¿Qué te pareció E-24?”, � HYPERLINK http://www.television.com.ar ��www.television.com.ar�/forum/ septiembre de 2003, (Las negritas son nuestras) 


� Que se asocia, según Fontanille (2004), a la racionalidad práctica basada en el modo de referenciación indexical y a los componentes páticos.


� Odin, R. (1994)
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