Globalizacién: identidades emergentes

El culto de la televisién
como vector de identidad

Frangois JOST

Mirar la televisién ha sido largamente, para aquiellos que a ella se entregaban,
una actividad desgraciada, casi culpable, en todo caso, siempre inconfesable. Se sabe
que; en todos los paises, los individuos minimizan e tiempo que pasandelante dela
televisién, cuando se les pregunta a través de las encuestas. Si es preciso caracterizar
enuna palabra la actitud de los jévenes telespectadores de hoy, frente a la de sus
padres, nos encontramos que ella s la desculpabilizacién. No solamente aquellos
que tienen 20 afios en ¢l 2000 no hacen de la televisién un mal objeto, sino que
reinvindican, a veces un poco agtesivamente, ser los hijos de la televisién, a menudo
con la condescendencia cara 2 cara de sus mayores, pues habrian nacido en la bella

¢pocade los canales difundiendo toda la jornada.

Esta reinvindicacién nueva de un objeto cultural desvalorizado durante tanto
tiempo aptoximaa la televisién al valor cultural que habfa adquirido el cine en ¢]
siglo XX: los filmes cultos {que existen atin) han cedido su lugar a las emisiones
cultas. Si yo hago referencia al cine, es por que la serializacién de los programas
televisivos americanos se ha acrecentado de manera inversamente proporcional al
declive del cine, lo que ha tenido como dltima consecuencia globalizar una prictica,
que hasta entonces, habia permanecido fuertemente ligada a la identidad nacional.

La presente conferencia desarroll, entonces, la idea de que las jévenes gene-
raciones constituyen su identidad generacional a través del culto de la televisién,
pero este culto se devuelve, porque él pasa por pantallas nacionales lo que contribuye
aforjar microculeuras que escapan a la globalizacién.
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1. - Losnifics dela globalizacién:

* Nada resume mejor estasituacién que la serie Dream on. Esta se abre sobre unos
créditos en los cuales se ve 2 un nifio que pasa su tiempo frente a un receptor de
televisién. Cada episodio nos cuenta a su manera lo que ha llegadoa ser algunos dece-
nios mds tarde: un adulto que ante todas las circunstancias dela vida rememora fiocio-
nesen blanco y negro queel tenfa cuando nifio. Este procedimiento tiene evidentemen-
e el interés de hacer coincidir perfectamente el recuerdo de los personajes con el
eventual recuerdo delos telespectadores. Al menos teéricamente. En lugar de represen-
tarun mundo singular, individual, previo la infinidad de posibles mundanos, el flash-
back toma aquila forma de una citacién de programas, que en tanito tales, son comunes
atodos. El pasado del personaje es potencialmente aquél del individuo que habria
visionado las emisiones citadas. Dero, por sobre todo, no son pedazos de nuestro mundo
quiencs pueblan yestructuran la memoria, sino que fragmentos de television.

Se comprende el valor estructurante de tal préctica para las comunidades
interpretativas que las reciben. Si la construccién de un recuerdo ficcional es forzo-
samente particularizado, ¢, entonces, tiene poca suerte de correlacionarse con el
espacio tiempo de un espectador particular diseminado en el mundo, sin embargo, la
citacién de un programa difundido si es federador en tanto que tal. En un mundo
premedidtico, el viejo adagio “/os viajes forman la juventud ” tenia un sentido (y
remitirfa a una experiencia individual); enel mundo de las ondas hertzianas o satelitales
ya no lo tiene, es ¢l mundo televisivo quién asegura una universalidad de saberes.
Pero estos saberes no pertenccen mésa la esfera legftima de las enciclopedias almace-
nadas de informaciones sobre nuestro mundo, ellas constituyen una nueva esfera:
aquellos que forman los medios mismos. As{ sc construye una cultura globalizada
quien daal mismo tiempo a cada uno la conviecién de ser parte del club, aquél de ser
los nifios de la televisién. Conviccién que es a menudo ligada a instituciones reales
que retinen a los fizns alrededor de un objero de culto. La funcién de la citacién, en
efecto, es de aproximar, excluyendo: “dime a quién tu. cisas y te diré quién eres... "
Extraer de un corpus consultable para cada elespectador momentos o referencias, es
al mismo tiempo, declinar su identidad: no solamente reconocer su edad, sino decir
SUS GUSTOS, SUS desgustos, y; a partir de alli, constituir un grupo sobre otra base que
los famosos, quienes los reinen son por defecto, los menos objetados. El éxito de
Friends es menos su representacion realista de los jévenes de hoy, y més la manera
como los sittia en relacién a un tiempo puramente televisivo, es decir, un tiempo
constituido por fa memoria del tele-espectador. En lalinea de Dream on, Friendsse
dirige a un telespectador que possee una cultura televisiva, haciendo constantes
referencias a los programas televisivos (“no es un dibujo animado”, “yo vengo de
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hacer el amor con un muchacho que no habfa nacido al inicio de Dinasty”, etc.). Se
comprende, entonces, que los sifias, a veces despreciados por los adultos sean parte
integrante de la cultura de aquellos que han crecido frentea I televisién,

Losantropdlogos han sefialado, hoy, que la relacién unfvoca entre una msi-
cay unasociedad est4 en tren de desaparecer. La miisica viene de todas partesy
emigra a través de los medios. Asf, se constituyen ‘Sounds groups” (j. Blacking),
Groups of people who chase the same musical repertory for their musical life” Estos
sound groups son a menudo transnacionales (ver, por ejemplo, el fenémeno a;:
salido de Algeria y esparcido en todo el mundo). Para formar parte de ellos, basta
compartir valores comunes y atribuitles una misma simbolicidad (por ejemplo, el
hecho de resistir). Estos sounds groups pueden también coincidir no s6lo con comy.
nidades étnicas sino que con Categorias sociales y generacionales, Y seguro que tam-
bién estos grupos pueden coexistic con otros, pues no son el dnico principio y fin de
unasociedad. Al menos, no nos cabe ninguna duda que el amor porla televisién, la
telefilia de los jévenes, remite al mismo proceso. Pero, el caso de los dibujos anima-
dos japoneses es atin mds impresionante: condenado por los padres en los afios 80,
ellos son hoy reivindicados poraquellos que han sido nutridos por una contracultura,
federando el conjunto de una clase de edad. '

2 Losmedios como explicacién del mundo.

Unsegundo rasgo caracteristico de esta identificacién, en la televisin de grupo,
esel culo de o fantdstico. Si este género habia sido largamente desterrado dea pequeiia
pantalla (cf. Cordier), hoy est4 expandido en todos los géneros: desde Jos dibujos
animados para nifios {(Dragon Ball), las series para preadolescentes (Szbring), hasta las
series para adolescentes mismos (Archives X), ¢De dénde viene tal éxito?. FI analisis de
los Archivos X permite avanzar una respuesta.

¢Sobre que estd basada esta serie? Dog agentes del FBI son conducidos a
investigar sobre asuntos extrafios queentraneen la linea de los fenémenos paranormales:
OVNIL, hombre lobo, hermanos siameses quese desdoblan, combustién humana
espontdnes, etc. Otros ingredientes, convenidos como fantdstico, estdn 1 primera
vista: los episodios siguen [a ley del género, es decir, se plantea una confissién estre.
cha entre dos niveles de la tealidad, lo natural y o sobrenatural. T4 serie se desarrolla
globalmente en nuestro mundo, donde Jo irracional ayuda para decodificar las ciuda-
des, los hospitales, los hoteles, etc. Con lo que la serie se inscribe en una convencidn
antigua ya existente respecto al funcionamiento de l2 emocién visual perceptiva
televisiva de género.
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De ordinario, el mundo fantistico se aprecia mis que Oros por su coherencia

interna: El hombre que encoge (J. Arnold, 1957) no implica a} espectador mis que-
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negando de conjuntola imposibilidad del hombre para empequeficcerse, pero sfse
acepta este postulado, el espectador puede dejarse llevar por una serie de implicaciones
narrativas, y habrd una sola exigencia interpretativa: la nio- contradiccién. Enestolo
fantéstico es el parangén de la ficcion, puesto que el teérico puede demostrar sin
dificultad que sulégica esté fueradelo verdadero y lo falso, y que més bien se define
por lo verosimil.

En las fronteras de lo real, se trata de transgredir este concepto de autonomia
de Ia ficcién, se trata de negar la idea de que no habtfa ninguna eficacia en b ficcién
para la comprensién del mundo. La advertencia aparece en los primeros capitulos:
“Ia historia que sigue estd inspirada en hechos reales y documentados”, lo que es
similar a lo que harfa cualquier noticiario televisivo respecto a sus fuentes. En la
primera imagen de los créditos aparece la firma del FB, lo que remite a una sospecha
(“laintepretacion dela foto del FBI"). Hoy Jos visitantes del FBI preguntan a dicha
i stitucién donde esté el Departamento de los Archivos X, lo que obviamente no
existe; pero, que dan testimonio que el anclajeen lo real de dicha serie ha sido
perfectamente exitosa. ‘

Umberto Eco (1996), quién ha sostenido, desde lasgo tiempo, que todaobra
de ficcién estd fundada sobre un contrato pasado con su lector (por lo queél suspen-
de su incredulidad), reconoce recientemente que ¢l pacto no parece funcionar mds
alld del piiblico de los best sellers: en tanto que novelista, él es cotidianamente asalta-
do por cartas e admiradores que han verificado los recorridos desus personajes enla
realidad, han visitado las escaleras de las casas que cllos han subido o descendido, etc.
Fl éxito de las Fronteras de la Realidad plantea problemdticas a los pensadoresde la
imagen, pues lli se confiere al mundo ficticio una verdad operatoria con la realidad:
los espectadores no se conitentan con reencontrar €N AUESIIO mundo lo que el mundo
ficticio evoca o describe (su cuadro espacial o temporal), sino que se hace jugar al
mundo ficticio un rol en relacién a todos los otros discursos sociales, que no es mds
ni menos que el de un discurso de verdad.

;Ciial? El primer episodio delasetie nos daunaidea. Aquise poneenescenael
serma de la base aérea secreta, reactivadamente fecientemente por la aventura medidsica
de los extraterrestres encontrados en unazona prohibida a los visicantes dondehabia
chocado un OVNI en 1947. Elhecho quequién ayudaa losagentes del FBI ensu
brisqueda tenga el mismo nombre (Gorge profundo) queaquél que origind los escinda-
los del Watergate nos itda claramente en el rol de la ficcién: hacernos very dar sus
propias explicaciones, de aquellos fenémenos que quienes nos gobieman ocultan. Enlos
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créditos, un cartén sobre el fondo reforzard dicha impresién: “Gobierno deniega cono-
dimiento’”.

Todos los episodios de esta serie tienen por punto de partida una asercién
mal fundada: un ruido o un rumor que no tiene el status de asercién vélida. Es decir,
el punto de partida es una asercién del cual el ocutor dard prucbas de su validacién,
pues las autoridades o los gobiernos ejercen una censura para informarnos respecto a
ello. Un ejemplo entre otros: los héroes de la serie investigan sobre la desaparicién
misteriosa de un hombre con una enfermedad contagiosa. Los dos agentes descubren
finalmente que individuos que tienen el sindrome de Creutzfeld-Jacob han sido mez-
clados ellos mismos a la alimentacién de los pollos, como pequesios menudillos de
gallindceos, y que por esta via el mal se transmite Ia poblacién. ;Cémo tal mezcla se
ha producido? Por el canibalismo del director dela fibrica, adepto alos ritos vaudous,

quienes se deshacen asf de los restos de sus vicrimas...

Para aquellos que no hubiesen aprehendido la ilusién, el asunto de las vacas
locas es explicitamente evocado por los didlogos y los espectadores son entonces
incitados a establecer un lazo entre el mundo de la ficcién yeldela realidad, como
una explicacién posible, ante la carencia de informacién de o realidad. La carencia
de transparencia en el curso del asunto de las vacas locas acredita la idea de que las
explicaciones oficiales planteadas por los medios son mentira y que los directores,
independientes, libres en relacién a los gobiernos yalos poderes de la comunicacién
dicen la verdad. A diferencia de la filosofia del lenguaje que plantea a la ficcién como
de una naturaleza diferente 2 los enunciados de la realidad, los Archives X (“en las

fronteras de Lz realdad”) oponen a la desconfianza hacia las noticias mediatizadas, la
creencia de un status paralelo de la informacign que transforma la interpretacion.

Creencia que cristaliza también la frase que se inscribe en exégesis de los
episodios y que da su nombre al club de fans de la serie: 4z verdad estd mds alld. Una
afitmacién como esa invita a su espectador a un desvio del uso tradicional de 2
ficcién: a la suspensién de la incredulidad, que lo encerrarfa en un universo auténo-
mo, sustituyéndola por la desconfianza hacia aquellos que tienen el cargo oficial de
informarnas (gobierno y medios) y prefiriendo otros circuitos de informacién, aquellas
derivadas de la ficcién, que permitirdn separar lo verdadero de lo falso, y con ello,
prolongar el mundo dea serie hacia el nuestro, ‘

£n las fronseras de lo real permite a aquellos que reinvindican alro y fuerte ser
los nifios de la televisién forjarse una idea televisiva del mundo, que no debe nada a
las esferas oficiales de la informacién. Asi, se constituye una cascada de discursos
donde cada uno tira su legitimidad de la critica del otro, como se lo ha visto en la
anécdota de la “prensa loca” los gobiernos reprochan a los medios de informar mal,
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los medios a los gobiernos de no decirla verdad y, al final de la cadena, la ficcién
elevisiva recupera la desconfianzaa la mirada de los unos y de los otros sugiriendo
que el piiblico no debe saber una verdad demasiado dificil a entender. Sobre este
fondo de escepticismo generalizado, la manipulacién abierta dela representacién
que propone laimagen ficcional, porque se Je ha conferido una intencionalidad mis
sincera, menos telecomandada, puede parecer mds verdadera que la imagen informa-
tiva, quien por la virtud de una amalgama que no distingue los errores de las mentiras

obedecerfaa una intencién global de engafiarnos (“ellos nos mienten’).

A partir deall{ se desarrolla toda una red de documentos que a través de

diversos soportes (television, libras, revistas, sitios internet) conforman un circuito

de informacién paralela. Se o ve: lo fantdstico es un lugar clave en esta “sélévision
groups”, pues s €l punto pivote para articular los medios al mundo. Luego, la ficcién
se funda sobre comparaciones con nuestro mundo, dela cual ella es parasitaria (“la
ficcién, eslo que me llegaa mi”, dice J.L. Godard), lo fantsstico permite a la vez que
tener los pies en la tierra investigar la informacién institucional. A través de estoel
fan del fantdstico proclama: “nosotros perteneccmos al mismo mundo, pero nosotros
no lo comprendemos como ustedes”. El medio televisivo esa la vez objeto de critica
y alternativa: “yo prefiero mis ficciones a vuestra realidad”, nos dice el nifio de la
televisién.

]

3. Lamemotia comuin de la televisién como micro- cultura 7

Admitamos, entonces que ka globalizacién de los programas estd acompafiada
de la instalacién de una televisién de grupo, una generacién tele que hace deeste
medio su patrén de veracidad: :

1. Por una parte, porque ella genera mds all4 de Iz diversidad espacial, un
patrén temporal de referencia; y

I por otra, porque ella contiene su propio sistema de verdad, donde las
cuestiones que plantea la realidad encuentran su respuestaen fa ficcién.

Sin embargo, una parte de la televisién escapa a esta mancra de mirarla

pequefia pantalla: en nuestros dias: aquellos que comprendena este ensamble parti-

cular de programas que han acompafiado ensu desarrolloa los hijos de la elevisién,
desde su primera cxposicion hasta hoy. La dedlinacién de los formatos estandarizados

“no debe hacernos olvidar que en cada pais encontramos emisiones inconcebibles para

otros, pues ellas siempre se insertan en formas pasticulares de cada pafs, y adquieren
formas diferentes segin la cadena que los difundey el horario quele es atribuido. Si
es cbmo, para efectuar comparaciones internacionales tomar como unidad la colec-
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cién de programas, la serie de los programas (Los Simpsons, Dragén Ball, erc.), es
necesario no perder de vista de que un mismo programa toma valores diferentes segtin
la cadena que lo difunde y el horario quele esatribuido. En Francia, por ejemplo, Los
Simpsons son difundido por un canal que ha hecho de la diferencia un posiciona-
miento (Canal +), y en eses contexto el puiblico disponible es extensamente constitui-
do por padres, lo que no es el caso de tados los paises. Pero, si nos remontamos al
pasado, la observacién es todavia mds justa. La globalizacién hasido un fenémeno
progresivo y, como una matea que sube, ella no ha recubierto més que progresiva-
mente lo que se encuentra ante ella. Y atin ha dejado subsistir rocas demasiado
elevadas y resistentes para ser recubiertas.

Dos ejemplos son particularmente notables, en la medida en que ellos son
globales y a la vez particulares.

El primero apuntaa construir la identidad del ptblico por la invencién del
pasado. Hago referencia a estas emisiones: en Francia Les enfants de la télévision”, en
Argentina “Volver”, quienes gracias a sus diferentes progtamas de archivos nos fabri-
can recuerdos, seleccionan, en una centena de millares de horas de imdgenesy de
sonidos disponibles, algunas secuencias que los telespectadores deben retener de los
cinco primeros decenios de ondas hertzianas. Estas emisiones nostilgicas seleccionan
los “high lights” de Ia televisién, estos pedazos de arrojo que los repiten hasta hartar-
se. Curiosamente, los jévenes que miran estas emisiones no han jamds visto estos
programas mids que en suministros de pequefios segmentos, difundidos muchas veces
azando ellos no habian nacido. Poco tmporta, finalmente. Para construirse una iden-
tidad, es necesario un pasado en comuin, y esta necesidad es ey, mds que los recuerdos
reales. Asi se elabora una historia oficial que solda al grupo. Historia que lejos de ser
libremente reconstruida por la memoria de los espectadores, depende generalmente
de imperativos comerciales bien poco desinteresados (promociénde un invitado o e
un film que viene de salis, etc.).

Unsegundo margen de maniobra proviene de a insercién de las emisiones en
la parrilta de tal o cual televisién nacional. Si la citacién ¥ la reflexividad son dos
rasgos de la telefilia de la generacién “jéven”, ellos no se ejercen mds que porun lugar
de las series americanas, que reflejan, al mismo tiempo, el conjunto de las emisiones
difundidas en un contexto nacional dado, perfectamente incomprensibles paraun
puiblico extranjero. Asfen Francia, la emisién DKTV pone en escena a la vez mario-
netas que parodian vedettes de la pequefia pantalla (“los minikeums”) y dispositivos
de emisiones difundidas sobre las ondas hertzianas (por ejemplo, Apostraphes). . En
alguna medida el pequefio telespectador s iniciado a Ja televisién que ellos hubieran
mirado si fueran grandes; esto es, aquella de sus padres. Los programas queellos
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visionan en ¢l presente forman ante sus 0jos la imagen de un futuro actualizado:
aquella de los padres de los hijos de la televisién. De manera quella televisién movi-
liza dos procedimientos para construir una temporalidad completa pata su telespec-
tados, sin la cual el no se reconoce: la nostalgia, que fija los recuerdos, y la parodia,
que trazalos contornos del futuro.

Una tercera oscilacién entre globalizacién y microculura estd, por asi decirlo,
inscrita en la concepcién misma de emisiones para nifios. Clerto, deun paisodel otro
e encuentran los mismos dibujos animados, fundadosa menudo sobrela citaciénylo
fantistico, pero se observan grandes desviaciones entresus adaptaciones. Si lassituacio-
nes de escenario no prenden en el curso de su migracién transnacional, en revancha, el
dislogo representa un espacio de ibertad, un espacio de apropiacién, para cada concep-
aualizacién de la versién nacional. Desde esta perspectiva, seria fructifero tomar como
objeto de estudid estos espacios verbales, donde tal réplica, tal juego de palabras rernite
amicro- ralidades unicamente comprensibles para aquellos que posean una competent-
cia espacio- temporal especifica: conocimiento dela acrualidad del pafs, de la parrilla
televisiva, etc. Luego, en esta desviacién es posible encontrar todo un mundo perdido.

Fundado sobre una manera e ver, el culto e la televisién implica la produc-
cién de programas multiples, pero que tienen en ¢omtin jugar con la memoria del
telespectadory de estructurarla. Este culto se funda sobre una cultura que encuentra
sus rafces en la infancia de fa generacién que tiene 20 afios. Eneste sentido, un grupo
transnacional de telespectadores construye su identidad a través de un reconoci-
miento generacional. Pero, esta globalizacién de los programas no niega jamis las
particularidades significantes de I programacién. Es porello que la televisién de
otros produce siempre una sensacién de inquietud extranjera: tan préximay tan
lejana a la vez. '




