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Abordar esta parte de nuestro curso
nos llevara directamente hacia el
documental y mas precisamente hacia
las producciones audiovisuales perio-
disticas.

Una buena manera de comenzar es
volver al planteo inicial en el que distin-
guiamos la ficcion de la no ficcion y la
realidad de su representacion.

Como para ponernos de acuerdo,
recordemos que marcamos alli que el
eje que vincula todos los temas desa-
rrollados en el curso es “la construc-
cion de larealidad” y que, concreta-
mente, “la noticia es una realidad
construida” porque “el formato de los
medios (los soportes materiales de
sentido) condicionan la seleccién, je-
rarquizacion y presentacion de las
noticias” y porque “esto implica tanto
exigencias técnicas como ideologi-
cas”.

Los conceptos de verdad y verosimili-
tud y de realidad percibida y realidad
reflejada merecieron entonces nuestra
atencion y vuelven a hacerlo ahora
justamente porque “la reproduccion
es laprimeraestrategiade dominio”
dado que “a través de ella se capta la
esencia de lo representado”; y porque
el comentario sobre lo reproducido
en tanto mediacién- es la segunda
estrategiade dominio.

La producciéon audiovisual
documental

La realidad mediada
¢La realidad mediada aparece junto con la técnica?

“...Larealidad medial -omediada-nohasido

creada con la aparicidon de los nuevos medios
técnicos (6pticosy electrénicos),sino que se

tratade unacontinuacion defunciones preexistentes”
(p.56). De hecho, lareproducciony el comentario

han sido estrategias de dominio desde tiempos
inmemoriales, cuando las 'noticias’ se transmitian

de bocaenboca.

Con la aparicion de los medios técnicos de comunicacion, la idea
de mediacion se utilizd mas en su aspecto técnico: “mediacién en
el sentido de transmision” (p 56). Pero luego se comprendié que
“tan importante como la reproduccién audiovisual del
acontecimiento Optico-acustico lo es la posibilidad de una
nuevacombinacién dereproducciony comentario” (p.57).
Doelker ejemplifica esta afirmacion de la siguiente manera: “En un
reportaje radiofénico sobre un partido de fatbol, por ejemplo, el
locutor narra por un lado el desarrollo del partido - es decir,
'reproduce’ mediante el cddigo del lenguaje hablado- y lo comenta
por otra parte mediante informaciones complementarias y
observaciones personales” (p.57). Notese que en el ejemplo, el
locutor esta en el lugar y va hilando la narracién de acuerdo a lo
que él percibe del partido, mientras generalmente el comentarista
es una segunda persona que trabaja bajo menor presion que el
relator, pero que también 'encuadra’ su comentario segin su
propio criterio. Es claro que la accion de reproduccion del relator y
el analisis del comentarista son los que dan forma, configuran, el
mensaje que recibe el receptor.

Siguiendo el ejemplo, si, en cambio, “un partido de fatbol es
retransmitido por la televisién, ya se produce un pequefio
desplazamiento, fundamental para la comunicacion audiovisual.
La reproduccion del acontecimiento - es decir, del partido- la
efectla la cdmara electronica (normalmente un conjunto de
camaras dispuestas en lugares claves de la cancha); al
espectador le es presentado el juego por medio del cédigo de
'imagen real' (signos iconicos). El locutor comenta este partido y
se refiere con ello al acontecimiento que esta ocurriendo
realmente en el estadio.
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Pero para el telespectador, por el
contrario, este acompafamiento
verbal se convierte porlo menosen
parte - en comentario de la imagen
transmitida por lapequefia pantalla.
(...) el comentario ya no se refiere
directamente al acontecimiento
real,sino alareproducciondedicho
acontecimiento. Desplazamientos de
este tipo pueden observarse también,
a menudo, en los programas educa-
tivos delatelevision” (p 57/8).

El nexo entre reproduccion del aconte-
cimiento y comentario sobre el aconte-
cimiento convierte a lo audiovisual en
un medio que actla a dos niveles
para lograr la representacion: re-
produce y reflexiona sobre lo que
reproduce.

El ejemplo del partido de futbol confia-
ba la funcion de ‘comentario’ a la pala-
bra hablada, pero no es el Gnico tipo
de comentario posible, como veremos.

Con el término 'acontecimiento’ desig-
namos aqui “el mundo éptico-acustico
que es ofrecido por medio de la
reproduccién. Sobre estos aconteci-
mientos reproducidos se sobrepone
en una sonorizacién posterior, el co-
mentario” (p.59).

Sin embargo, cabe hacer desde ahora
una aclaracion: el comentario o re-
flexion puede ser utilizado tanto en un
film documental (no ficcion), como en
uno argumental (ficcion).

Este comentario al acontecimiento
que se reproduce puede lograrse de
diversas maneras. Por ejemplo, a la
accion que se desarrolla en el nivel de
acontecimiento “se le aflade una mu-
sica de acompafiamiento que en cali-
dad de sonido que trasciende la ima-
gen - no soélo sirve para ambientar la
accion o para incrementar la tensién
dramética, sino que también tiene por
finalidad interpretar la accion” (p.59).
Puede ocurrir que la musica en un
filme argumental se utilice para dar
unidad a la pelicula y mientras en una
escena se muestran imagenes de la

vida cotidiana, sin sorpresas, el sonido esté adelantando que
'algo' va a ocurrir, un 'algo' que, segun el tipo de peliculay director,
tal vez pueda prever ya el espectador. El s6lo hecho de conocer a
gué género pertenece un film o qué recursos suele utilizar un
mismo director, puede hacer que la musica resulte particular-
mente significativa.

Veamos ahora un ejemplo de cédmo la imagen misma puede
comentar. Cuenta Doelker que “...en 1931, Walter Ruttmann
intento traducir la pieza para piano In der Nacht de Schumann en
imagenes. En este caso, el acontecimiento es de naturaleza
musical y es interpretado 6pticamente mediante reflejos de agua,
los cuales hacen las veces, por consiguiente, de comentario” .
Para el autor, el ejemplo sirve para indicar que “la funcion del
comentario también puede ser desempefiada por la imagen
cuando el acontecimiento es de naturaleza acustica” (p.60).

La imagen también puede comentar un acontecimiento que es
reproducido por medio de la lengua hablada, “como cuando en el
telediario se da la noticia de que una plaga de langostas esta
asolando Kenia y la pantalla muestra una foto fija de una nube de

langostas. La noticia hablada reproduce el acontecimiento,
mientras lafoto (de archivo) sirve deilustracién.Desempefa
lafuncion de acompafiamiento anivel de comentario” (p.60).

Estos ejemplos pueden llamarnos la atencién dado que no es lo
gue habitualmente ocurre en television (todos sabemos que una
noticia tiene mas probabilidades de ser seleccionada si tiene
mejores imagenes y éste es uno de los criterios de noticiabilidad
mas utilizados en TV), pero lo interesante aqui es detenernos a
observar otra cuestion: “debido a nuestra costumbre visual a
nuestra modalidad de percepcion (...) solemos considerar la
imagen como nivel de acontecimiento y, correspondiente-
mente, el sonido (trascendente a la imagen) como nivel de
acompafiamiento” (p.60). Para la mayoria de los televidentes, la
television'es' laimageny, al contrario, el audio acompafia.

¢, Se acuerdan cuando hablabamos de 'estructuras estructuradas
estructurantes'? Bueno, de eso se trata. Es parte de la cultura
haber estructurado nuestra capacidad de percepcién de esa
manera.Y definitivamente no es algo que hayamos logrado Unica-
mente de manera consciente.
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Volvamos a Doelker: “...nuestros ante-
pasados dependian, en la época del
hombre cazador, de la percepcion
visual. Como escribe Otto Koenig (en
Urmotiv Auge), el 'ojo humano, con
su capacidad para palpar objetos
moviles y perseguirlos sin descan-
so, estd adaptado en gran medida a
la funcién del cazador'. En coinci-
dencia con este antiquisimo condicio-
namiento, en un espectaculo audiovi-
sual involuntariamente concedemos a
la imagen, y muy en especial a la
imagen en movimiento, la funcion
principal, mientras que al sonido sélo
lo percibimos 'de paso’, a modo de
comentario” (p.62).

A través de la psicologia de la
percepcion sabemos que podemos
dedicar la atencién “primordialmente,
a una cosa. Ello ayuda a explicar que
la atencion del espectador esté
centradaen primeralinea en laima-
gen y solo secundariamente en el
sonido”. Numerosos ensayos' de-
muestran que laimagenyantetodo la
imagen muy movida o los montajes
en rapida sucesiéon podriamos pen-
sar en los videoclips - absorben hasta
tal punto al espectador, que a con-
secuencia de ello éste se pierde de
gran parte del comentario hablado”.
Ahora bien, mientras la imagen de-
sempefie “la funcion principal”, al
sobrellevar la mayor carga de sentido,
“ello no comporta una gran pérdi-
da”. Pero cuando la imagen “sélo
desempefia una funcién ilustradora o
incluso debido a la 'emision obligada’
de una imagen en la television - sélo
sirve de relleno, la falta de atencion al
sonido puede significar una grave
pérdida de informacion”.

Para Doelker “las costumbres de lectura del espectador
deben ser adaptadas de tal forma que la recepcién del men-
saje audiovisual pueda ser la adecuada en todos los casos.
Esto significa, por ejemplo, que hay que aprender a oir latelevi-
sion” (p 62).

El modelo en meandro

Normalmente no establecemos diferencias para hablar de cine y
de television, sin embargo “...la televisién es un medium all-round
que no solo se basa como el cine, en laimagen movida (el término
griego kinema significa 'mover’) y en el sonido, sino que igualmen-
te puede transmitir sonido e imagen fija” (el ejemplo de la manga
de langostas). Esto quiere decir que “su especificidad puede ser
igualmente su inespecificidad” (p.63) y a esto se refiere Doelker
cuando habla del “modelo en meandro”.

Las caracteristicas del uso del medio aportan lo suyo. Es comun
gue en periodismo o en documentales artisticos se empleen
“imagen y sonido en funciones cambiantes de reproduccion y
comentario: el acontecimiento es reproducido unas veces por la
imagen real' y otras por la palabra hablada” o incluso por ambas,
si pensamos por ejemplo en una entrevista a un personaje: lo
vemos mientras habla pero el grueso de la atencién deberia
concentrarse en lo que esté diciendo. Como podran advertirlo, “la
dificultad de recepcién de un tal ensamblamiento de imagen y
sonido esta en laimposibilidad de aplicar criterios formales fijos -
para la adscripcion de funciones, puesto que éstos deben
efectuarse a partir del contenido. Asi resulta, pues, que el
espectador debe localizar continuamente, sobre la marcha, en un
constante proceso de regulacién entre imagen y sonido, a cual de
los dos le corresponde el papel principal, y ser capaz de seguir de
forma sensata el discurrir de este papel principal” (p 63/4).
Ciertamente podriamos discutir un rato sobre lo que Doelker ha
llamado ‘forma sensata’, porque en buena medida eso depende
de los intereses del receptor (que no necesariamente se correla-
cionan con los del emisor).

®Doelker cita entre “los mas conocidos” a los realizados por Bernward Wember: 'Wie informiert das Fernsehen?". Op. Git. p. 62.
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Comentario al comentario

La propuesta es que Uds. tengan he-
rramientas para para distinguir, en
este caso, la funcién reproductora de
la funcion co-mentadora en un mensa-
je audiovisual.

Con ese objetivo, retomamos el ofre-
cimiento de Doelker sobre tres distin-
tas posibilidades y referencias del
comentario:

@ Dijimos que “el comentario aporta
un complemento al objeto o aconte-
cimiento reproducido. Ofrece una
informacion adicional o establece
un contexto mas amplio”. Podemos
pensar en un comentario hablado que
confiera “a una imagen una estructura
de profundidad” al traspasar la super-
ficie de un objeto o explicar la compleji-
dad de un acontecimiento. Un ejemplo
seria pasar imagenes de un combate
mientras una voz en off explica las
caracteristicas de la guerra en general
y lo que puede suceder en las proxi-
mas horas.

También podriamos utilizar una ima-
gen para comentar (ilustrar) lo que se
expone verbalmente es comun el re-
curso en los programas periodisticos,
cuando una o varias personas estan
analizando algo que ocurrid y se inser-
tan imagenes de ese acontecimiento -;
para ayudar “a la comprension de una
situacion abstracta” en este caso se
pueden usar graficos o animaciones
que ejemplifiqguen lo que se dice -; 0
bien a fin de presentar “una vision glo-
bal a partir de la cual pueda compren-
derse el valor que le corresponde a la
informacion transmitida por la palabra”

(p 66).

@ No menos importante es la posibili-
dad del comentario de encauzar la
percepcion. La idea es que usando
referencias verbales o gréaficas se su-
braye lo mas 'significativo’' de la re-
produccién (visual, auditiva o audiovi-
sual). Supongamos un caso:tenemos

una imagen amplia (un plano general) de un acto publico vy el
locutor esta diciendo que el Sr."'X', préfugo de lajusticia, se encon-
traba en el lugar. Un recurso simple seria remarcar con un circulo
el rostro del Sr.'X"; otro, ir reduciendo la amplitud del plano hasta
ocupar la pantalla con su cara. Si no lo hiciéramos, es muy dificil
que el televidente pueda, sin ayuda y dada la fugacidad de la
imagen misma, detectarlo solo.

@® Por (ltimo, el comentario “es capaz de conferir una carga
emocional al acontecimiento reproducido”. Normalmente esto
se logra mediante un acompafiamiento musical o imagenes
expresivas que tienden a sensibilizar a los televidentes. Ya nos
hemos referido al 'dramatismo’ que confiere a una noticia la
cortina que identifica el estilo de Crénica TV, pero el recurso es
muy utilizado cuando se habla de determinadas fechas (dia de la
madre; del abuelo; del nifio, etc.) o, en sentido contrario, de
determinados temas generales, como 'la guerra'. Cierto es que el
riesgo de esta posibilidad es caer en la cursileria o incitar a la
morbosidad, pero eso depende del estilo del medio, entre otras
cosas. Lo que interesa de esta alternativa que ofrece el comen-
tario es que, como lo han demostrado los estudios de Hertha
Sturm, “las impresiones de los sentimientos proporcionadas por
los medios permanecen estables durante mas tiempo de lo que
los contenidos del saber permanecen vivos en la memoria”. En
otras palabras, es mas facil impactar por la emocién que por la
razon.

En sintesis, larepresentacion delarealidad
(acontecimiento) en el lenguaje audiovisual
tienedos funciones: lareproducciony el comentario.
Elcomentario suponelaposibilidad general de
acompafar el acontecimiento de formaaclaratoria
ointerpretativa, cuestionadorao valorativa (p.67).

Elementos del lenguaje de los medios

Con lo expresado hasta aqui, podriamos ahora resumir los ele-
mentosy categorias del lenguaje de los medios audiovisuales.
Tenemostres niveles en lainterpretacion: un primer nivel cuan-
do percibimos la realidad o acontecimiento; un segundo nivel
cuando la reproducimos y un tercer nivel cuando la comenta-
mos (p.67).

Por otra parte, respecto de las formas visuales y auditivas pode-
mos distinguir tres categorias:

@ Para la imagen: la imagen real; la forma artificial (reproduc-
cion, estilizacioén, truco) y el signo escrito, los simbolos visuales.

® Parael sonido: elruido; lamusica;ylavoz (p.69).
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Captar la realidad 'tal como es' es una
vieja aspiracion del ser humano y la
verdad es que cada uno de nosotros
cree que la realidad es tal como la ve.
Pocas cosas son mas dificiles que
ponerse en el lugar del otro y tratar de
‘'ver' como el otro. La utilizacion de los
medios técnicos no ha variado ni
aquella aspiracion ni esta dificultad.
Dice Doelker que “con la invencion de
la fotografia se creyo, en la primera
borrachera, poder llevar a cabo con
perfeccion técnica el viejo suefio de la
mimesis”, pero aunque “no cabe duda
de que los medios Opticos y electro-
nicos ofrecen enormes posibilidades
de aproximacioén a la realidad”, tampo-
co cabe duda de que “los medios no
pueden reproducir la realidad” (p.71).
La paradoja es tal que cuando mas nos
permite la técnica aproximarnos a la
realidad, laimagen obtenida mas difie-
re de su referente. Por ejemplo, el gran
angular nos posibilita tomar la foto de
alguien o algo sin recortar el contexto,
pero al costo de que figura y fondo se
vean deformadas. Si, en cambio, usan-
do el zoom ampliamos un detalle,
perdemos el contexto.

La realidad
documental

Limitaciones propias de la mediacion

Hablamos entonces de las limitaciones. Empecemos por obser-
var que la conversién medial de larealidad la mediacion reduce
el campo perceptivo ados o incluso un tnico sentido. El lenguaje
audiovisual reduce el espacio tridimensional a una superficie
bidimensional.

Ademas, hace imposible el acceso espontaneo al objeto. En
consecuencia, la reproduccion “ya no mostrara la realidad tal
como es ahora, sino tal como era en el momento de su registro”.
“Los medios producen, por tanto, la fijacién de una determinada
realidad en un determinado momento” (p.72).

Pero no menos importante es que cualquiera sea la realidad
‘externa’, “dnicamente puede ser captado desde un determinado
punto y , por consiguiente, desde una determinada perspectiva,
desde un determinado angulo y, en consecuencia, desde una
determinadaformadever”. Elregistro de esa realidad convierte
en rigidas esas relativizaciones. Siempre hay alguien que decide
gué va a tomar, desde qué lugar, como va a manejarse la o las
camaras y cuanto del material obtenido formara parte de la
edicion. Lo mismo cabe decir de los encuadres, desde el plano
general hasta el mas préximo, aunque en la percepcién natural
sean percibidos como transiciones fluyentes.

Sin embargo, los mismos medios permiten intentar compensar
esas limitaciones. Ejemplos extremos de tales intentos fueron los
de Andy Warhol, quien para contrarrestar lo abreviado de la
representaciéon medial filmé durante seis horas a un hombre
durmiendo (Sleep, 1964) o durante ocho horas el Empire State
Building (Empire, en colaboraciéon con John Palmer, 1965). Pero,
como bien observa Doelker, “ estas excepciones confirman la
regla. Han sido realizadas teniendo consciencia de las citadas
limitaciones, pero alin asi s6lo pueden equilibrar cada vez una de
las deficiencias inherentes” (p.72). Ademas, ¢Se imaginan Uds.
viendo seis horas como duerme una persona?.

Es particularmente interesante que tengan en cuenta que la
transformacién por reproduccion esta presente antes, du-
rantey después delafilmacion.
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Previamente porque a medida que la
produccién va localizando e identifi-
cando el lugar, lo que quiere tomar, lo
que quiere decir con esas tomas y
estas especificaciones se vuelcan en
el guion, se esta seleccionando parte
del todo. Durante la filmacion a través
de las instrucciones del director (de-
tras de camara) para adaptar la reali-
dad a la imagen que espera obtener
(delante de camara). Y después del
rodaje, en el proceso de seleccion y
elaboracién que se concreta en el
montaje, la sonorizaciéon y las mez-
clas.

Como veran, es posible afirmar que
cualquiera sea el tipo de reproduccion
que intentemos, incluso la documental
(no ficcion), el resultado es construi-
do, “es algo mas o menos 'hecho":
por una parte esta basada en la
parcialidad del realizador nadie puede
saltar por encima de la sombra de su
propia subjetividad -, y por otra parte
en el estar prisionero por los medios
del realizador. Asi pues cuando se
participa de la realidad a través de los
medios no hay que olvidar que de ésta
s6lo se obtieneuna'parte’ (p.74).

Detengamonos en esto de que se esta
“prisionero” de los medios técnicos
pero para aplicarlo al receptor.

Cuando una realidad es reproducida
mediante el lenguaje audiovisual “la
imagen y el sonido estan en lugar de
unarealidad sin ser dicha realidad”. Lo
mismo pasa con otros tipos de lengua-
jes. Yo puedo describir a la perfeccién
una situacion dada en un diario, pero
esa descripcién publicada no es la
situacién que le dio origen. Dice Doel-
ker que “la praxis deberia manejarse
de tal forma que la funcion de alusion
de los signos se mantenga lo mas viva
posible en la conciencia del receptor
de los medios” (p.75).

Pero no es asi. Para muchos, que conocen larealidad a través
de la pantalla de su televisor hogarefio, la realidad es eso
que le muestrany él larecorre desde*“el tltimo vehiculo”? su
silla o dondequiera que esté ubicado.

Preocupado por lo que pasa, Doelker advierte que “el espectador
olvida con demasiada frecuencia que precisamente se trata de
algo 'hecho', y ello a causa de la calidad de 'alta fidelidad' de la
reproduccién que no soélo puede lograrse en el sonido, sino
también en la imagen. El espectador posiblemente incurra en
una extrapolacién inaceptable deduciendo de la perfeccion
técnica una validez ilimitada del contenido de lo exhibido”
(p.75), con lo cual la potencialidad de las técnicas al alcance
de quien utiliza el lenguaje audiovisual estaria atentando
contrala'correcta’ percepcion del televidente.®

Ahora concentrémonos en la limitacién del realizador, que no
solo esté prisionero por los medios de que dispone, sino también
limitado en su posicion.

La posicion del realizador respecto de determinado tema deberia
guedar incluida en el film, hacerse transparente. Por consiguiente,
su documental no deberia afirmar que la realidad es lo que él
muestra, sino que él muestra lo que cree que es la realidad. Seria
el paso, en palabras de Doelker, del pretencioso “jAsi es!” al mas
modesto “jAsi soyyo!”.Una posibilidad es la utilizada por realiza-
dores como Bernhard Grzimek o Hans A. Traber, que optan por
presentar ellos mismos su documental apareciendo en pantalla,
expresando a través de su rostro (del latin inter-est) su interés
personal sobre eltema (p.76).

Frente a esta realidad mediada y construida que nos ofrece el
lenguaje audiovisual, Luis Pancorbo® adopta una posicion parti-
cularmente polariza que, como tantas otras, suele ayudarnos a
revisar algunas apreciaciones que aceptamos como dogmas, que
nunca se nos ocurre poner en discusion. Se pregunta este autorsi
no existe“incomprensién”eincluso“incompatibilidad” entre
el lenguajetelevisivo de laimagenylacomplejidad semiética
de ciertos significados culturales que intenta captar el
medio.

Elrazonamiento parte de considerar que si como Umberto Eco
dice“enlaTVtodo es interpretacién” y ni siquiera el 'directo’
puede confundirse con un acercamiento o suplantacion dela
realidad, porque también es una interpretacion, que queda

para el documental, que en todo caso implica una organiza-
cion particular de tomas en torno a un tema, segun un estilo
singular.

@ Virilio, Paul: “El ltimo vehiculo” en “Videoculturas de fin de siglo”. Edit. Catedra; 1990; p. 45.

® El mismo Doelker cita el comentario de Peter Handke acerca de Cronica de Anna Magdalena Bach (1967) de Jean-Marie Straub, cuando afirma que
“los enfoques deben hacer ver, junto con la imagen, también la artificialidad de esta imagen” y cuando dice que “ello habria de ser aplicable todavia
mucho mas en el documental, para que asi el espectador se dé cuenta de la “enorme hechura”. Op. Cit. p. 75.

“ Pancorbo, Luis: “La tribu televisiva”
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Pancorbo advierte que el documental
“por un lado se desdoble en una multi-
tud de procesos, los cuales como es-
pejos deformantes van afiadiendo
semiosis sobre semiosis” durante los
procesos de rodaje, seleccion y mon-
taje, sonorizaciony emision.

En realidad, la advertencia de este
autor no debe ser dejada en el olvido
por nosotros porque en el fondo se
trata de discutir hasta qué punto lo que
hemos llamado la representacion de la
realidad o la realidad representada lo
es realmente auln tratandose de un
documental. ¢ Podemos realmente re-
presentar la realidad? A nosotros nos
parece que el interrogante de Pancor-
bo no tienen por qué limitarse a la
produccién audiovisual. Cualquiera
sea el lenguaje que utilicemos, por
caso la grafica o el radiofénico, siem-
pre hay en juego una multitud de
procesos que afiaden “semiosis sobre
semiosis”. Pensar que cuando se pro-
duce un diario, una revista o un
programa documental para radio hay
un menor riesgo de que la interpreta-
cion sesgue la realidad es casi ignorar
como se trabaja en esos lenguajes.
Hay ciertas pautas que revisaremos
en adelante que nos permiten trabajar
con seriedad y asumiendo que lo
hacemos desde nuestra subjetividad,
como pasa siempre e inevitablemente
cuando esa subjetividad forma parte
de un proceso. En la medida en que
hay una persona que interviene en
larealidad, yahay interpretacion.
Asi es que Pancorbo casise pone enel
mismo rol asumido en su momento por
Adorno y por Baudrillard, cada uno en
su época: la de disparar mensajes de
alerta, la de incentivar preguntas, la de
revisar ciertas verdades que parecen
ser aceptadas de forma acrilica.

Desde otra mirada, la realidad es construida justamente porque
se hace evidente nuestra percepcién. Como bien lo han advenido
Matta, Castellsy a su polémica manera el dltimo Bourdieu, la
realidad es tal justamente porque aparece en la television. 'La
television da existencia' se dice, entonces, en el sentido de una
existencia visible a nivel social, general. Vamos a detenernos un
poco para considerar esto, porque hace a las implicancias de
nuestro trabajo en torno a lo audiovisual como lenguaje y como
medio.

En su conocido trabajo 'Entre la plazay la platea’, Matta localiza
la politica en torno a la television® y las viejas practicas de
manifestacion publica. Argumenta entonces que la "visibilidad
social" de los actores pasa por reclamar "desde la plaza" lo que
"so6lo pareciera realizarse desde la platea” (p.74).Es decir, usar la
plaza tradicional para lograr captar la atencion de la television y
recién a través de ella, presentarse como 'realidad' ante los ojos
de los televidentes.

Ahora bien ¢ Cual es el costo de esta nueva visibilidad? Que por
ejemplo la politica adecue su dinAmica segun las necesidades,
limitaciones y posibilidades que le brindan los medios. Medios
que normalmente, si estan en manos privadas, persiguen el
objetivo de la mejor rentabilidad posible. Castells lo advierte con
precision: la television y en general los medios de comunicaciéon y
nuevas tecnologias "induce(n) nuevas reglas de juego que, en el
contexto de las transformaciones sociales, culturales y politicas
(...) afectan de forma importante a la sustancia de la politica. El
punto clave es que los medios electrénicos se han convenido
en el espacio privilegiado de la politica. No es que toda la
politica pueda reducirse a imagenes, sonidos 0 manipulacion
pero, sin ellos, no hay posibilidad de obtener o ejercer el
poder". Ese papel crucial que juega en particular la television
sobre la politica, "en un marco de crisis de los sistemas politicos
tradicionales", supone que "los medios encuadran la politica"
siguiendo "la légica inherente" a los propios medios y no la
|6gica propiamente politica.’

Al parecer enojado por la "influencia" de la televisién en otros
campos, Pierre Bourdieu levanté una gran polvareda en estos
Gltimos afios cuando, retomando a aquel Berkeley que ya
mencionamos, dijo que hay gente, incluidos filésofos y escritores,
que se esfuerzan por "dejarse ver y ser vistos. Ser es ser visto" en
la pantalla. Y para que esto ocurra, segun el sociélogo francés,
hay que ser "bien visto por los periodistas" (p. 16)". Asi, llevado
esto a todos los oOrdenes, la television deviene "un colosal
instrumento de mantenimiento del orden simbdélico" y, mediante la
seleccion y la omision realizada bajo criterios de mercado, el
medio ejerce "una forma particularmente perniciosa de violencia
simbdlica" (p.20/21).

© M-C- Matta: 'Entre la plazay la platea’ en 'Politicay Comunicacion'; corra. H. Schmuclery Malla; UNC: Edit. Catalogos; 1992.
© M Castells. 'El poder de la Identidad'; Alianza Edit. Madrid; 1998; Cap. 6; p. 343/346.
P, Bourdieu: 'Sobre la television'; Edit. Anagrama; Barcelona;
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Segun Bourdieu "la television puede,
paraddjicamente, ocultar mostran-
do. Lo hace cuando muestra algo dis-
tinto de lo que tendria que mostrar si
hiciera lo que se supone que se ha de
hacer, es decir, informar, y también
cuando muestra lo que debe, pero de
tal forma que hace que pase inadver-
tido o que parezca insignificante, o lo
elabora de tal modo que toma un
sentido que no corresponde en abso-
luto alarealidad".

¢, Clmo es posible que esto ocurra?
Segun Bourdieu - retomando sin decir-
lo los resultados de los trabajos de
Newsmaking - "los periodistas, influi-
dos tanto por las predisposiciones
inherentes a su profesion, a su visién
del mundo, a su formaciéon y a sus
aptitudes como por la logica de su
profesion, seleccionan dentro de esa
realidad particular (...) en funcion de
las categorias de percepcion que le
son propias". Categorias que funcio-
nan, porque son, "estructuras invisi-
bles que organizan lo percibirlo y
determinan lo que se ve y lo que no se
ve" y que de hecho son como "lentes"
puestos ante los ojos de los perio-
distas. Asi, "el principio de seleccion
consiste en la busqueda sensacional,
de lo espectacular (...) la primicia
informativa, la exclusiva”, todo lo cual
"desembocaen (...) launiformizaciény
la banalizacion" (p. 24/27). Segun
Bourdieu "los productos periodisticos
son mucho mas homogéneos de lo
que lagente cree”y ello es consecuen-
cia "sobre todo, de los constrefiimien-
tos impuestos por las fuentes y por
toda una serie de mecanismos, entre
los cuales el de mayor importancia es
lalégicade lacompetencia” (p.30).

¢ Etica 'y Objetividad?

Si, éticay objetividad del realizador.Veamos.

Es facil captar que cuando hablamos de distinguir la realidad de
‘'una’ de las posibles reproducciones de esa realidad, estamos ya
abordando la cuestion de la objetividad, la subjetividad y también
de la ética del realizador.

Como ya vimos, lamimesis perfecta, la 7l
representacion total y exacta de la realidad, ‘
ha resultado ser un mito. Inevitablemente en el
acto mismo de reproduccion actdan limitaciones
gue aparecen como “inalienables”.

Pero que existan limitaciones que afectan la
representacion “no debe ser interpretado como
permiso para que en un mensaje incluyamos
subjetividad 'en el sentido de una discrecionalidad
ilimitada"™ (Doelker; p.77).

En este sentido, y aunque siempre sera objeto de discusion, hay
quienes opinan entre los cuales se encuentra Doelker que “no
parece indicado restar toda validez a un concepto de objetividad
entendido en sentido completamente pragmatico”. Esto se logra
haciendo publicos los medios utilizados para lograr una reproduc-
cién, por una parte. Y por la otra, tener siempre en cuenta en el
trabajo las reglas de ética profesional que han elaborado institu-
ciones diversas.Y basicamente, actuando con honestidad en la
tarea.

Concordancia externa e interna

Entanto un filme es documental (no ficcion) ¢ Debe esperarse que
seanecesariamente 'objetivo'? .

Al inaugurar una exposicion en Zurich sobre el Nuevo Cine suizo,
Hans-Ulrich Schlumpf expresaba:

“Los films no constituyen una documentacion en el sentido de una
coleccién de hechos, que ha de pretender ser lo mas completa
posible. Los films son documentos por si mismos, y ello en doble
sentido. Por una parte documentan la realidad. Y por otra parte
documentan la posicién de quienes difunden dicha realidad: los

cineastas. En esta relacion reciproca de sujeto y objeto, de ficcion
y realidad, el cine documental refleja en medida muy especial el
caracter de contradiccion de toda obra de arte. (...) Los films
documentales que merecen tal nombre son, en primer lugar,

» 8

expresién del encuentro de los cineastas con larealidad

® Extraido por Doelker de “Zoom-Filmberater” Edic. N° 5, 1978. (p.79/80).
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Piensen en una contestacion para esta
pregunta: si asimilamos lo 'documen-
tal' (no ficcién) al mensaje periodistico
¢aplicarian Uds. el mismo argumento
de Schlumpf? ¢ Por qué?

Segun cualquier diccionario, el térmi-
no documental es definido como algo
“demostrable, fijo”. Si aplicaramos este
significado al concepto de cine docu-
mental, estariamos suponiendo que
este tipo de filme “s6lo ofrece datos
demostrables y, por consiguiente, ob-
jetivables”, casi como si se tratara del
producto de una investigacién cienti-
fica. Esto podria traer aparejadas mas
limitaciones que potencialidades a la
hora de realizar un documental. Por
eso Doelker utiliza una acepcion lin-
guistica mas amplia, que define por la
diferencia, es decir por lo que no es.
Asi, “cine documental se aplica en la
practica a toda produccién que no sea
un film argumental; es decir, cintas que
trabajan con material documental”
(p.80). En otras palabras (y aunque
parezcaun juego), es'noficcién'lo que
no es 'ficcion'.

¢ Por qué recaemos de nuewvo en esta
distincion ficcién-no ficcion con la
cuestion de la concordancia? Porque
mientras “en laobrade arte (ficcion)
tiene prioridad la concordancia in-
terna” entre un elemento y la totalidad
de la obra, que a su vez depende de
leyes internas como el estilo, la forma,
etc; en una captacion documental
delarealidad, por el contrario, tiene
prioridad la concordancia externa:
un elemento concuerda o es correcto
cuando coincide con la realidad” (p.
80).

Respecto de esta cuestion, Alexander
J. Seiler afirma que “un film documen-
tal tiene la funcién de hacer visible y
comprensible la realidad, mostrandola
de tal forma como es pero como uno
no lave, no laquiere ver,no ladebe
ver,no lapuede ver sin el film”.°

Doelker, por su parte, advierte sobre
los riesgos de confundir el film docu-

mental (que pretende reproducir la realidad) con aquellos traba-
jos donde lo que prima es mostrar la vision que un autor tiene de la
realidad. En este Ultimo caso los productos resultantes podrian
denominarse “film de ensayo (0) film lirico”, aunque es “evidente la
inexistencia de denominaciones referidas a géneros mixtos”

Lostres modos del registro documental

Con 'registro documental' de un objeto o acontecimiento abar-
camos aqui al film documental, a las emisiones documentales de
la television y la radio, y finalmente a los reportajes documentales
delaprensa.

“Registro documental significa ir hacia el mundo, captar su
facticidad y respetarla” (p.82).

Es importante tener en cuenta que no se espera del registro o
proceder documental que supere el acontecimiento, sino que
conserve justamente al acontecimiento que ocurre en la realidad
como 'la’ referencia y que esté basado en ella. La idea es que en
torno al registro documental, el mayor condicionamiento para su
reproduccion es larealidad misma.

Teniendo en cuenta estas observaciones, podremos distinguir
con Doelker tres formas de proceder documental:

1- Registro sumarial:

Un documental es un registro sumarial cuando “un aconteci-
miento es seguido y registrado por un testigo” a través de medios
técnicos y ese testigo u observador no influye para nada en el
decurso del acontecimiento. Se limita a narrar lo que pasa.
Elregistro resultante, que incluye representacion y comentario, es
actual y reproducible en cualquier momento. Ejemplos del regis-
tro sumarial son “el reportaje, comenzando por Louis Lumiére y
sus reporteros, pasando por el direct cinema, hasta llegar a los
actuales reportajes del cine, laradioy la televisién”y, en definitiva,
todas las cronicas que un mavil transmite desde el lugar de los
hechos (por ejemplo una manifestacion; el seguimiento de un
hecho particular recuerden cuando se cayd un nifio al pozo y
durante horas se transmitié el intento de salvataje -, etc.“ Lo deci-
sivo es aqui que un observador se acerca al acontecimiento
desde fueray lo sigue mientras tienelugar (...) por el impulso
del propio acontecimiento” (p.82/3).

Detengamonos un momento en esto de que el observador,
camara en mano, se limita a representar lo que ocurre sin influir en
ello. A diferencia del citado direct cinema, el cinema vérité
“admitia que el cineasta se inmiscuyera en el acontecimiento,
siempre que con ello viera una posibilidad de provocar una mayor
espontaneidad y una mayor autenticidad'.

© Extraido por Doelker de “Dokumentarfilme aus der Schweiz”, Kellerkino.(p.81)
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Esto es algo que cada vez mas esta-
mos viendo en la television argentina,
por ejemplo, en particular a través de
periodistas 'movileros' que se tornan
protagonistas del acontecimiento.
Pero para Doelker agui hablamos de la
escenificacion (p.85) que altera la
situacién y por lo tanto debe ser decla-
rada con algun recurso (por ejempl un
fundido), incluso, “el derecho a la com-
probacion” por parte de un espectador
que, en definitiva, no conoce la verdad
de primera mano sino que “depende
esclusivamente de la ética del
cineasta” (p.86).

El problema no es simple. La experien-
cia nos dice que en particular frente a
determinado tipo de acontecimientos,
apenas la gente observa la presencia
de una cdmara televisiva, su actitud
varia y se vuelve generalmente mas
activa pues parece consciente de la
amplificacion de su problema que la
cédmara supone. Pero también es cier-
to que, por ejemplo, cuando un canal
importante envia un equipo de TV al
interior para cubrir un hecho (piénsese
en el Riojanazo de 1993; el Santiague-
flazo siguiente; el corte de rutas en
Neuquén o Jujuy) parece imperativo
justificar los costos con la obtencion de
material informativo de primera mano.
En cierto sentido, y por todo lo que
hemos venido exponiendo, suponer la
posibilidad de que exista un registro
documental de tipo 'sumarial' es mas
un anhelo que unarealidad posible.

2 - Auto-representacion:

El segundo tipo de registro documen-
tal es la auto-representacion, que se
genera “cuando la representacion de
un objeto exige la adecuacién a este
objeto” y por lo tanto “la solucion mas
adecuada es que dicho 'objeto’ se re-
presente a si mismo”. De esa manera
selogra que, por ejemplo, una persona
se convierta en objeto “al hablar direc-
tamente ante las camaras”.

En sentido contrario de lo que pueden
estar pensando como ejemplos, no se

trata aqui de tomarle declaracion a alguien sino de “capacitarlo en
el uso de los medios” para que él mismo se manifieste (p.86).Es
elocuente esta capacitacion en aquellos dirigentes politicos mas
acostum-brados a aparecer en television, quienes tienden a
hablar de frente a la camara en vez de 'contestarle’ al periodista,
midiendo tanto lo que dicen como la expresién que muestra su
cara. Por eso, la auto-representacion es adecuada para las
personas, porque estan en condiciones de representarse a si
mismos.

3-Lareconstruccion:

Finalmente, abordamos el tercer tipo de registro documental con
el procedimiento de la reconstruccion. Este registro es adecuado
para representar acontecimientos que se han producido en el
pasadoy, como ya no existen, implican un gran nivel de dificultad y
exigencia (p.89). En tanto registro documental “la representacion
medial tan s6lo puede ser una referencia alarealidad” a través de
la descripcion (p.89/90).

Afin de reconstruir un hecho real podemos usar variantes como:

@ Testimonios de personas implicadas en el acontecimiento
pasado, que se refieren a él en el mismo lugar de los hechos.

@ Mostrar el escenario original como “testigo” del acontecimien-
to, mientras los detalles se ofrecen mediante un comentario en off
o0 bien con un comentario in.

@ Con una camara subjetiva que recorre el camino de las perso-
nas (p.91) que actuaron en el momento del acontecimiento,
acompafado de un mondlogo interno o comentario en off.

@ Conlalecturade los textos originales por locutores en off.

@ Con la lectura de los textos originales durante una escenifica-
cién reconstruida por locutores que solo aparecen como siluetas.
@® Reconstruyendo mediante la dramatizacion - el acontecimien-
to original, a través de unos actores que representan a las perso-
nas implicadasy hablan segun los textos originales.

@ Escenificando el acontecimiento segun registros validos que
se empleen como como instrucciones obligatorias para la
realizacion.

Pese a que un film logrado mediante estos recursos de recons-
truccion “puede reivindicar el calificativo de histéricamente 'autén-
tico', no puede dejar de tener en cuenta un imperativo propio de la
ficcion: la concordancia interna. Desde luego, siempre un produc-
to de este tipo intenta representar una realidad desde el punto de
vista subjetivo de un realizador y por lo tanto “jamas podra
pretender que todo ocurrié realmente tal como lo muestra la cinta”
pero “debido a su consecuencia y honradez internas, puede
convencer de que todo pudo haberse desarrollado asi”.*

“El proceder documental esta caracterizado por unareferen-
ciasencillay potencialmente comprobable a una determina-
darealidad” y“estaligadaaunlugaryauntiempo” (p.97).

@9 Git. por Doelker (p.94) de Wallenstein, de la serie Das Fernsehspiel mi ZDF.
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La ficcion y la no ficcién tienen mas
puntos de contacto que los que pare-
cen. Ya vimos uno en el caso del
registro documental de reconstruc-
cion. De hecho, para los escritores de
ficcion la realidad tiene validez general
y no pocos descubren su 'tema’ de
ficcion en la realidad documental de
los medios: es comun sobre todo entre
quienes escriben novelas policiales,
pero no son los Unicos. Sigmund Feud
era consciente de su proximidad con el
escritor cuando decia, en 1895: “To-
davia me produce una extrafia sensa-
cibn que las historias clinicas que
escribo se lean como novelas cortas, y
gue no muestren ese caracter de se-
riedad cientifica”.

¢,Como distinguirlas, entonces? Tal
vez esta observacién nos ayude: la
ficcion no solo tiene su punto de
partida en la realidad externa, sino
también en la interna. Porque la fic-
cibn también hecha raices en “lo
imaginario, el acontecimiento que solo
tiene lugar en la imaginacion, la fanta-
siadelautor” (p.101).

Mientras recién deciamos que la reali-
dad documental esta ligada “a un lugar
y a un tiempo”, un “aqui y ahora”; en el
campo de la ficcion esa ubicacion
espacio-temporal se convierte “en un
hic et nunc de validez general, en un
‘en algun lugar y en algun tiempo' o
bien en un 'en todas partes y siempre™
(p.103). Es como si un caso particular
se convirtiera en general, como si lo
concreto se ampliara a lo abstracto.
Deben haber escuchado alguna vez
aquello de 'pinta tu aldea y pintarés el
mundo'.

La realidad
de la ficcion

Gumbrecht explicita esta conversion de la siguiente manera: “la
caracteristica decisiva de la situacion comunicativa ficcional resi-
de en que el receptor no s6lo no debe establecer una relacion
directa entre la situacién representaday la situacién real, sino que
no debe establecer ninguna relacién.(...) La realidad ficcional
posee, por tanto, una consistenciapropia, ellamismaeslo que
es. Es tan densamente real en si misma, que no precisa de una
referencia ala Realidad real” (p.104). Un tema que tratamos opor-
tunamente en este mismo texto, haciendo incluso referencia a
Metz.

Sin embargo, ain cuando el receptor de una obra de ficcion sepa
que lo que se cuenta no esreal, latendencia es que al percibirlala
conecteconlarealidad (al menos con larealidad que vive ese
receptor) y que, en consecuencia, obtenga unaimagen de la
realidad a través de la ficcion (p.105). Volvemos de nuevo a
nuestra explicacion inicial: juzgamos, valoramos y percibimos de
acuerdo con lo que somos, lo que vivimos, nuestra propia historia,
nuestros valores y normas, nuestras creencias, y necesitamos
‘encajar' lo que nos ofrecen, sea ficcion o no ficcion, en nuestros
propios esquemas de interpretacion.

Los tres niveles de referencia a la realidad

Aunqgue la ficcidn es una realidad de nueva constitucion que se
basta a si misma, es autbnoma y obedece a leyes propias, como
vimos, nunca pierde una cierta ‘conexion con la realidad'. Podria-
mos distinguir esa proximidad entre la ficcion y la realidad en tres
niveles.

1-Ajuste:

Hablamos de 'ajuste’ cuando el acontecimiento representado en
la ficcién se desarrolla tal como hubiera podido ocurrir o como
ocurrid en larealidad. “La diferencia entre acontecimiento efecti-
vo y sélo posible no tienen aqui relevancia, lo Ginico que cuenta es
la plausibilidad”, la verosimilitud. En este caso, “la exacta observa-
cion de la realidad por parte del autor es un medio para aumentar
la credibilidad”(p.108), amén de la credibilidad de que goce el
autor por si mismo. Podriamos pensar como ejemplos de este
caso, en la literatura, “Noticia de un Secuestro”de Gabriel Garcia
Marquez; y en el cine peliculas de Costa Gavras como “Zeta” o
argentinas como “El caso Maria Soledad”; “Bajo Bandera”,
“Asesinato en el Senado de la Nacién” o méas viejas como “La
Rosales” 0 “La Patagonia Rebelde”.
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2 -Tipificacion:

Conscientes de la complejidad de la
realidad, es clasica la preocupacion de
los realizadores de lograr una repre-
sentacion que deje de lado los ele-
mentos secundarios y formule “un
mensaje de validez general de forma
exagerada” (p.112). Es propia de esta
intencion de lograr un 'modelo’ (que ya
estaba presente en el teatro clasico) o
caracterizacion de determinados per-
sonajes tipicamente buenos o malos,
valientes o cobardes, exitosos o fraca-
sados, queel ciney l[aTV exponen en
las novelas, las historias del oeste
norteamericano, aventuras de accion,
etc. Aparecen asi el héroe (el 'mucha-
chito de la pelicula’), el villano (la'mala’
en las novelas), el agudo detective o el
imparable agente secreto (decir
James Bonn es casi una obviedad).
También hay representacion de situa-
ciones tipicas donde, por ejemplo, se
enfrentan dos bloques enemigos: los
defensores de la libertad y la paz en el
mundo (los buenos) y los queintentan
por todos los medios dominar y sojuz-
gar ese mundo (los malos) que hanido
cambiando con la historia: en la pelicu-
las sobre la 2° Guerra Mundial fue el
nazismo; durante la Guerra Fia el
comunismo y actualmente, mas desdi-
bujado, aparece el terrorismo interna-
cional y/o el narcotrafico.

3-Alienacion:

Es el nivel de mayor alejamiento entre la ficcion y la realidad
conocida. El autor de ficcion, a este nivel, no pretende que su
historia sea verosimil sino justamente todo lo contrario. No hay,
entonces, “leyes de la realidad” tales como la gravedad o la
corporeidad: 'Superman'’ puede volar por los aires; la gente puede
aparecer y desaparecer sin que eso importe; un muerto puede
revivir; etc.

Los tres principios de referencia a la realidad que hemos visto:
ajuste, tipificacion y alienacion “no se excluyen mutuamente” sino
gue pueden producir “combinaciones engranadas”.

Por ejemplo, una pelicula de accién usa la tipificacion para lograr
el efecto de veracidad. Doelker cita el caso de “el sonido de un
buen gancho contra la barbilla o el ruido de una explosién” porque
sonarian menos 'naturales' si no se sonorizan especialmente
(p.129). “En un film de ciencia-ficcion como La guerra de las
galaxias (1977) de George Lucas, llegan a emplearse los tres
principios : los decorados se ajustan a situaciones familiares para
nosotros y también el comportamiento de los personajes se
corresponde en parte a los modelos tradicionales”, pero estos
personajes interactuan con extraterrestres y ademas hay que
“montar un decorado con alienacion utdpica”. El autor advierte
gue ante semejante variedad, el uso de la tipificacion podria ser
Gtil para no desconcertar al espectador. Aparece entonces “el
bueno y el malo, la princesa y el héroe” y los extraterrestres son
representados de manera grotesca, “con rasgos animales, que
recuerdan a Grandville”(p.129/30).

En definitiva, la ficcién crea una 'nueva realidad' por encima de
los tres principios de referencia que hemos desarrollado. Esa
'nueva realidad' se mantiene a si misma, se refiere asi mismay su
contenido simbdlico le confiere “una gran facilidad de traduccion,
de referenciamultiple” (p.130).

Hibridos y realidades desvaidas

No es para hada facil encontrar formas puras que no dejen ningin
espacio para la duda entre ficcién y no ficcion, justamente porque
permanentemente ha existido combinaciony mezcla.

La historia del cine muestra ejemplos claros de mezcla entre los
films argumental y documental como el Neorrealismo italiano de
los afios 40 bajo la impronta de grandes directores como Roberto
Rossellini, Vittorio De Sica, Luchino Visconti, Cesare Zavattini. Si
bien en tanto escenificaron historias las peliculas son argumenta-
les, en su “hambre de realidad” los neorrealistas echaron mano
de vidas reales, escenarios reales y junto a los actores profesio-
nales también emplearon actores no profesionales y poblacion
del lugar. Rossellini dice que “ser realista no significa imitar la
imagen de la realidad, sino su actividad; no la copia o la duplica-
cién de cosas, acontecimientos o personas, sino participar en el
acto creativo de un mundo que se crea a si mismo, y encontrar su
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ritmointerno”.

@ Extraido por Doelken de de Wolfram Knorr, “Der Hunger nach Wirklichkeit”, en Die Weltwoche, 20 de diciembre de 1978. (p.140)
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Otro caso de mezcla es la llamada
documentalidad ficticia como
recurso estilistico (0 seudodocu-
mentalismo), cuyo ejemplo mas aca-
bado es la histérica emision radial de
Orson Welles sobre una supuesta
invasion extraterrestre. Aquel 30 de
octubre de 1938 Welles 'monté’ la emi-
sibn como si fuera 'no ficcion' (trata-
miento periodistico) para contar una
ficcion (p.140).

Diferente es la siguiente situacion: re-
presentamos una realidad 'real’ en for-
ma diferente a lo que es, pero lo hace-
mos a proposito, justamente para
mostrarla diferente. Esta modalidad se
denomina representacién intencio-
nal y generalmente se la considera
una manipulacion, dado que se
deforma conscientemente la realidad.
Sin embargo, la 'representacion inten-
cional' como género es legitima, siem-
pre que de alguna manera la intencién
del realizador sea publicamente decla-
rada.

¢Piensan que no?... ¢Y qué dicen
de la publicidad?. Si no fuera legiti-
mo como género, tal vez empresas
como Sprayette se ahogarian bajo
el peso delos juicios... (paradar un
ejemplo burdo, nadamas)

¢, Qué de larealidad, entonces?

Deténganse en esta afirmacion: “Nada hay en el alma que
previamente no hubieraestado en los sentidos”.

Esto no lo dijo ningun tedrico de la comunicacién, sino un autor
gue Uds. deben relacionar seguramente con teorias politicas y;
mas concretamente, con los origenes del Liberalismo. Fue John
Locke.

Y parala época en que él vivié no habia mas que algunos periodi-
cos. Niradio, ni TV, ni cine, ni nada de lo que nos rodea en materia
de medios.

Nuestros sentidos 'filtran’ lo que percibimos. Eso sigue igual. S6lo
que en una sociedad compleja como la nuestra, donde cada vez
mas conocemos la realidad que nos muestran los medios de
comunicacion, “la construccion de nuestra imagen del mundo” se
realiza, en definitiva y en muy buena medida, a través de ellos.
Piensen esto: la mayoria de los argentinos no viajo nunca a los
Estados Unidos, sin embargo ¢,quién no conoce ‘algo’ de ese pais
mediante el cine, la TV, lamasica, diarios y revistas? ¢ No es laisla
de Manhattan un conglomerado urbano que se vive en blanco y
negro y al son de Gershwin? Para muchos que la ‘conocieron’ a
través de Woody Allen si.

Ahora bien, los mismos medios, cada medio de comunicacion, a
su vez proporcionan una imagen del mundo. Vengamos a la
Argentina. En television, no es la misma imagen del mundo la que
tienen los receptores habituales de Cronica TV que la que tienen
los de TN (por citar las dos cadenas locales de noticias). Proba-
blemente para el primero, el mundo real sea una serie de hechos
insélitos que se suceden rapidamente y en grandes letras rojo
sangre.

¢Como seralaimagen que se construye el segundo, elqueve
normalmentelaTV que ofrece el Grupo Clarin?

Teniendo en cuenta todo esto: que nuestros sentidos filtran la
realidad; que conocemos la realidad a través de los medios y que
los medios nos proporcionan su imagen del mundo, podriamos
decir que “nuestro concepto de larealidad nace asimismo de
experiencias mediatas y no tan so6lo de experiencias inme-
diatas” (p.177/8).”

@2 Esto vale para la gran mayoria de los casos, constituidos por personas que consumen mucha television (como aquellos 'televidentes pesados' de los
que hablaba George Gerbner en su Teoria del Cultivo). Ademas, tras la propagacion de la TV por cable, la tendencia parece ser que se dupliquen las horas de

visionado.

LENEUATE Aubio visual



Nuestro concepto de la realidad
resulta de la mezcla y borradura de
imagenes e ideas de diferentes cam-
pos y finalmente es dificil establecer si
proceden de la experiencia propia, de
las experiencias de nuestro entorno o
de nuestros antepasados (p.178).
Pasa como con nuestra primera
infancia. Llega un momento de la vida
en que uno no sabe si realmente
recuerda cuando tenia 2 6 3 afios o si
confunde los recuerdos con lo que fue
construyendo a través de los relatos
de sumama.

Esto de no saber bien dénde se origind lo que esta en nuestra
mente, nos puede llevar, por ejemplo, a deducir a partir de una
representacion imaginaria (una ficcion: una historia de novela, de
historieta, de pelicula) que algo similar podria producirse en la
realidad. A esto lo llamamos creacion de ilusion. En el fondo, esta
actitud encubre “un concepto fragmentario de la realidad”
(p.182), una pérdida de la imagen de totalidad y continuidad per-
manente proceso- que es propia de larealidad.

Fragmentamos la realidad, por ejemplo, a través de estereo-
tipos o clisés. Pensemos en algunos muy comunes: la buena y
sufrida madre de familia en oposicién a la 'libertina’ (para decirlo
suave); el 'ganador’ o el 'perdedor tipicos; la rebeldia adolescen-
te; el 'venado' del barrio;la vulgaridad de los negros o el apego de
los judios al manejo del dinero, y podriamos seguir y seguir hasta
cansarnos, tomando en cuenta filiaciones politicas (el 'gorila’),
creencias religiosas (el 'chupacirios’); la pertenencia a grupos
mayoritarios 0 minoritarios de la poblacién; los roles que se
cumplen, etc. Lo cierto es que los estereotipos abundan y son
parte de nuestra cultura. Nos invaden y nosotros invadimos con
ellos.

El tema aqui es que si en buena medida los medios de comuni-
cacion son unade las vias, no lamenos importante, para construir
nuestra imagen de la realidad, no podemos perder de vista que
esos medios “participan en la produccion de tales estereotipos”
y alavez “contribuyen facilmente a su reforzamiento” (p.185).
Es decir, participan y refuerzan la vision fragmentaria de la
realidad.
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