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NOTAS PARA UN ESTUDIO DE LA IDENTIDAD
PERSONAL EN LOS RELATOS POPULARES DE
TELEVISION: ENTRE LA FRAGMENTACION Y EL
RECONOCIMIENTO

Sira Hernandez y Marfa Luengo. Universidad de Navarra

El presente trabajo ofrece algunas reflexiones académicas en tomo a la importancia de
las representaciones que actualmente estin proponiendo los relatos televisivos, tanto
informativos como de ficcién, para la comprensién de la identidad personal. Al observar
dichos relatos se descubre que, en su mayoria, tienen un caricter fragmentado, tanto por su
contenido ideolégico como por su estructura episédica, debido en parte ala Iégica y a las
pricticas de consumo que vienen afectando, principalmente y de modo incisivo en las
ultimas décadas, al discurso de la television.

El estudio utiliza como punto de partida la nocién aristotélica de 7ythos (mito). El mito
o la trama constituye, segin Aristoteles el /agos o «alma» de todo relato, es el esquema general
al que se afiaden los episodios o partes de accién que, en la Poética, tienen el sentido de
desarrollo adventicio, es decir, son aquello que viene «ademis de» el /gos. Lo esencial de toda
obra poética consiste asi para Aristételes en construir la trama o el mito, que de modo
nuclear permite «imitar» o representar una accién completa y unitaria; los episodios vienen
después de la trama y son accidentales al relato.

A la luz de estas nociones, ¢l caricter marcadamente episédico e ideolégico de los rela-
tos televisivos hace que se pierda el /gos, el alma o espiritu de los programas, y también el
referente al que apuntan las historias, que es la persona humana y el mundo en cuanto que
lo habitamos las personas. Cabe plantearse aqui si ante este discurso fragmentado —en la
forma y en el fondo— es posible que el telespectador se reconozca en cuanto que persona
y, en cierta medida, reconozca en dichas representaciones Jos hibitos humanos que le son
propies y que garantizan el orden familiar y social.

1. La trama o «mythos» aristotélico como clave de los juegos de representacion y
reconocimiento personal en los relatos audiovisuales

Juan José Garcia-Noblejas mantiene que las «fantasias de los mundos posibles audiovi-
suales son capaces de cautivar nuestra atencién porque a fin de cuentas resultan sustancial-
mente fieles a nuestro mundo vitaly, es decir, porque se ocupan de aspectos de la vida
humana que, «por ser rasgos de nuestra naturaleza y mas o menos vigentes como radicales
en las diversas culturas en que nos encontramos viviendo, son algo que en principio estd
destinado a gustar a todo el mundo»'.

Precisamente, esta fidelidad sustancial que los mundos posibles de los relatos audiovi-
suales guardan respecto del mundo real es lo que llevé a AristSteles a decir en la Podtica que
la literatura y, en sentido amplio, cualquier discurso de accién, es decir, cualquier discurso

1. J. Garcia Noblejas, Medios de conspiracién social, Eunsa, Pamplona, 1997, pp. 21-2.
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que trate de las acciones humanas (relatos audiovisuales), es mimesis o «mitacién» de la
realidad.

Esa «imitacién» de las acciones humanas se puede hacer, segtin Aristételes, de dos mo-
dos: narrindolas mediante el discurso (por eso, Arendt, J. V. Arregui, Ricoeur, entre otros,
coinciden en sefialar que la identidad personal es una identidad narrativa), y representindo-
las, es decir, presentando a los imitados como operantes y actuantes. Por lo tanto, son la
trama —los sucesos tal y como aparecen expuestos en el discurso y los personajes represen-
tados los que logran que «nos creamos, si lo hacen bien— que los relatos literarios y
audiovisuales cuentan las cosas que a nosotros, personas de carne y hueso, nos pasan, nos
han pasado y/o nos podrian pasar; y, en definitiva, que nos reconozcamos en dichas obras.

Asi, los personajes protagonistas de las acciones deben poseer un caricter, unas cuali-
dades estables, vicios y virtudes, fundamentalmente, en virtud de los cuales digamos que
éstos son de un modo u otro, que tienen una identidad u otra. Esto significa que sus palabras
y sus hechos deben ser «conforme a lo que cabe esperar segin la necesidad interna de la
obra»’. El problema es que, en muchas ocasiones, los autores de los relatos audiovisuales se
queda.n simplemente en el caracter olvidindose de que la identidad de los personajes se
asienta sobre la unidad de la trama’, que viene dada por | la manera en que se presentan las
acciones en el discurso. Podria ser acertado recurrir aqui a la diferencia que establece Paul
Ricoeur entre el /em numérico y el zpse narrativo. Estos términos se corresponderian,
respectivamente, con el caricter psicolégico del personaje y con su biografia construida
sobre la trama. Sin el f52 no hay identidad, y sin identidad no hay representacién fiel de la
realidad, por lo tanto, no es posible el reconocimiento por parte del telespectador.

2. Cardcter episédico de los programas televisivos de ficcion: Ia estructura serial y
recurrente de las series dramdticas

Cuando nos movemos en el imbito de los productos culturales dirigidos a un piblico
tan amplio como el de la televisién, el riesgo de caer y acentuar la fragmentacién es muy alto,
ya que el caricter comercial y por extensién ideolégico, de los programas hace que se incida
sélo en una de las facetas de los telespectadores: su faceta de consumidores, de votantes,
etc., olvidando el caricter integral de la persona humana y, en consecuencia, su identidad
unitaria.

La imposibilidad del reconocimiento al que aludiamos anteriormente lo da, en el caso
de los relatos televisivos de ficcién, su misma naturaleza fragmentaria o episédica. Queri-
moslo o no el triunfo de las cadenas privadas, hoy por hoy generalistas y accesibles a todos
los piblicos, viene configurando una estructura narrativa y discursiva marcada por el
fenémeno extemno de la publicidad. Esta realidad no afecta inicamente al piblico espectador
¥y a como éste es concebido por los creadores de los programas, sino también a las formas
y a los contenidos de los relatos de la televisién.

2 Eugenio Coseriu traduce asi la expresién «kata to eikés» con la que Aristoteles hace referencia a la finalidad
interna de una obra poética. Cfr. A. Vilarnovo y J. F. Sanchez, Disarso, £ipos de texto y comunicacion, Eunsa, Pamplona,
1992, pp 108-9.

3 «Ricoeur, como Aristételes, sostiene que no hay primeso unos personajes y luego una accién, como si fuera
accidental para los personajes el ser sujetos de las acciones y pasiones que desempeiian o acontecen. Seglin ambos,
la identidad de los personajes se desprende de la identidad de la trama. Es ésta la que confiere unidad a una serie
de caracteristicas y de actuaciones de forma que se unifican con caracteristicas y actuaciones de un <gquién?[, la
que unifica predicados y acciones convirtiéndolos en predicados y acciones de alguien». (M. A. Basombrio, De /
Silosofia del yo a la hermenéutica del si mismo. Un recorrido a través de la obra de Paul Ricoenr, Tesis doctoral, Universidad de
Navarra, Pamplona, 1997, p. 289.
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Pongamos el ejemplo del drama televisivo que acapara hoy la atencién de una parte muy
considerable de los telespectadores, y que, no en vano, se ha hecho con el espacio estrella,
el prime time, de la programacién a nivel mundial. Este hecho llega de modo evidente a las
pantallas de televisién a partir de los afios 80 con el ascenso al prime time de la televisién
norteamericana de creaciones como las series «Dallas» y «Dynasty», «Hill Street Blues» o
«Miami Vice». En Gran Bretafia tenemos el caso de «Coronation Street» o «EastEnders» y
en Espafia, ejemplos cercanos de esta década, en que empiezan a hacerse un espacio
considerable en la parrilla de la programacién series de produccién propia como «Farmacia
de guardia», «Hostal Royal Manzanares» o «Médico de familia». No todos estos ejemplos
pueden considerarse por igual a la hora de realizar un anilisis pormenorizado, pero, para
nuestro propésito, es suficiente traerlos aqui y entender que series, mini-series o seriales son
hoy producto obligado de emisién de las cadenas que quieran competir por el share y los
ratings de audiencia.

Lo que tienen en comiin estas ficciones populares es una estructura narrativa serial que
se organiza segiin las pautas publicitarias y el interés de los programadores de mantener la
fidelidad de la audiencia a lo largo de toda la temporada de emisién. Para no perder la
unidad del programa del que forma parte cada episodio, se ensaya un discurso recurrente
que consiste en lograr que el telespectador vuelva al punto de partida en cada nuevo capitulo
de la serie donde apenas avanza la accién. Se trata de realizar variaciones sobre lo mismo
encaminadas la mayoria de las veces a «entretener el sentimiento» del telespectador.

El énfasis en el aspecto serial y recurrente de los relatos prima asi lo que al final termina
por convertirse en rigurosas normas del género series de ficion, basadas en un esquema
repetitivo. Se diluyen las historias y la biografia de los personajes, si es que las hubo en algin
momento, y, en definitiva, se pierde la densidad poética de los relatos audiovisuales. Con la
vuelta al punto de partida es posible un reconocimiento del programa, ya que esta manera
de narrar, que «afecta idénticamente a los roles de los personajes, a las férmulas de plantea-
miento de los conflictos, a sus resoluciones y —cémo no?— a la planificacién de cada
secuencia»’, hace que el espectador pueda «reconocen el programa, su identidad estructural,
pero no «re-conocerse» en él. Se consigue asi fascinar al espectador o, en otras palabras, que
el telespectador se quede enganchado al programa.

A veces ni siquiera es posible reconocer el programa en cuestién, y asi ocurri6 en el ul-
timo capitulo de temporada de la serie espaiiola «Médico de familia». Es curioso observar
cémo al principio los creadores de la serie plantearon una estructura narrativa que mezclaba
el éxifo de la comedia, y de la férmula de la sizwsm, con tintes dramaticos. Los elementos del
drama permitian contemplar temas mas humanos dentro del entorno y las relaciones
familiares y profesionales de un padre viudo con tres hijos y, a la vez, médico de un Centro
de Salud. De esta manera, y a pesar de encontrarnos ante un relato popular afectado
indudablemente por la légica de consumo de la que venimos hablando, la historia nos
presenta en un principio al protagonista principal, Nacho Martin, como un personaje
asentado en la vida. La reciente muerte de su esposa hace que el 4nimo del protagonista se
imponga para mantener con mucha mas razén la unidad de la familia e, incluso, reconstruir
su vida afectiva. En el primer capitulo de la serie, el hijo menor, Chechu, que se convierte
por un momento en narrador de la historia sirviéndose de las imagenes caseras del tradicio-
nal video familiar, nos muestra el pasado y el momento actual de los personajes principales,
articulados por el acontecimiento que marcari a partir de ahora el desarrollo del relato: la
muerte de su madre hace escasamente un afio. Nos trasladamos ahora al Gltimo capitulo de

4+ V. Sanchez- Biosca, «En alas de la danza: Miami Vice y el relato terminab» en E. Jiménez Losantos y V.
Sanchez-Biosca (eds.), E/ relato electrinico, Filmoteca Generalitat Valenciana, Valencia, 1989, pp. 11-31.
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la temporada para observar que solamente la acumulacién de situaciones ridiculas y gags
c6micos protagonizados por Emilio Aragén construyen la accién final en la que se basa este
capitulo en torno a la boda del protagonista con su cuiiada Alicia.

3. Propuestas académiicas para superar el catdcter fragmentario del discutso televist-
vo

Autores como Dominique Wolton insisten en mantener el debate académico sobre
quién es el piblico de la televisién —cémo éste se reconoce en los relatos y cémo configura
la sefias de identidad de los programas— en el nivel teérico que le es propio, es decir,
dlstancm.ndose de las posibilidades técnicas y de beneficio econémico que oftece la televi-
sién’. Desde el dmbito teérico que propone Wolton, el estudio del piiblico se ha llevado a
cabo fundamentalmente utilizando las herramientas del estructuralismo y del postestructura-
lismo (la obra de Roland Barthes y de Will Wright ofrecen textos significativos de la
aplicacién de estas doctrinas al anélisis de relatos audiovisuales). O bien, el estudio de los
productos de la cultura popular se ha abordado desde la base de una teoria neomarxista, a
través de la nocién de hegemonia: es el caso de los estudios culturalistas britinicos. Ray-
mond Williams, Richard Hoggart, Stuart Hall y, mas recientemente, Tony Bennet, David
Morley o Ien Ang se han convertido en punto obligado de referencia para los estudios de
televisién, con mayor razén por haber mostrado una resistencia a incorporar las pricticas
empiricas de tradicién norteamericana para la investigacién del piblico.

Ambas posturas, postestructuralismo y culturalismo —y otras explicaciones fragmenta-
das en su base como el feminismo—, centradas en la estructura inmanente y en el interés
del discurso ideolégico del programa, no han hecho sino acentuar en cierta medida desde
la teoria el caricter fragmentario de los relatos televisivos.

La imposibilidad de reconocerse, de decir, «ah si, ese soy yo» resta actualmente a los
relatos audiovisuales ese caricter representativo propio de las tragedias griegas y que hasta
los afios 60 estuvo presente en la televisién. Esta no empezé siendo exclusivamente un
fabrica de modelos estandarizados y de produccién masiva donde la repeticién se toma
como sefia exclusiva de identidad’.

Vicente Sinchez-Biosca habla de una 4 tefevision de los afios 50 que tiene sus fuentes
tematicas y retéricas en la radio y en la que prima el directo mis que el relato serial —a esas
alturas del cine la «serialidad» era ya el «modo de produccién» adoptado por las mgjors de
Hollywood—. Las consideraciones de este autor, preocupado por distinguir con su argu-
mentacién el filn caracteristico de la industria cinematogréfica del #elfilm hecho especifica-
mente para ser emitido por televisién, nos ayudan a entender la naturaleza de las historias
que estin en juego en la televisién, historias que en un principio no eran vistas tanto como
producto de consumo sino més bien como manifestaciones culturales de la época. A
diferencia de las actuales, tales obras estaban destinadas a admirar al telespectador. Es decir,
le permitian, mds alli de fascinarle, obtener el placer de aprehender desde fuera lo que es por
dentro.

4. Habitos sociales versus ideologia: Ia «voz popular frente al discurso politico en
los programas informativos

El problema de los programas informativos no es tanto episédico como ideolégico. Sin

5 D. Wolton, «Para el piiblico..» en D. Dayan (comp.), En busca del piiblico, Gedisa, Barcelona, 1997, pp. 9-12.
¢ D. Wolton, «Para el piblico..» , p. 5.
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gran esfuerzo, un telespectador corriente es capaz de identificar el tipo de discurso que
adopta una determinada cadena de televisién al informar de cierto acontecimiento politico.
Veamos la lectura que lleva acabo David Motley desde el 4mbito académico de los estudios
culturales y de las audiencias.

Mortley, en un primer momento, pretende separarse de la propuesta inicial de los estu-
dios de televisién sobre un piblico cautivo, y sobre contenidos y formatos elaborados
exclusivamente en funcién del discurso ideoldgico. Y lo hace planteando su comprension
de los programas —en concreto del informativo de la BBC, The Nationwide— segiin dos
pardmetros esenciales: por un lado, la estructura interna del programa, que invita a una
«ectura preferente» ¥, por otro, los origenes culturales del telespectador. Esto tltimo hace
que los mensajes que recibimos a través de la televisién no nos encuentren aislados, sino que
todos llevamos con nosotros un conjunto de representaciones provenientes de otras esferas
de la vida con las que tamizamos y comparamos esos mensajes, con los que el telespectador
esta familiarizado’. Los términos con los que las cuestiones o temas que se plantean en los
informativos pueden ser pensados por el piblico tienen su referente en los marcos culturales
y sociales a los que tienen acceso los distintos individuos, y no sélo en el referente psicol6gi-
co individual del enfoque de los «usos y gratificaciones»’.

Hasta este punto, el planteamiento de Morley coincide, en lineas generales, con un ra-
zonamiento que contempla a la persona humana y a su inseparable dimensién social desde
una perspectiva antropolégica como la que apuntaremos a continuacién. Sin embargo,
cuando el autor procede a sistematizar dichos marcos culturales y sociales, implicitos o no
dichos en el programa, toma como referente la ideologia de éste —de sus creadores— que
determina la dectura preferentey, y las ideologias de las clases sociales en las que se insertan
los telespectadores que lo interpretan.

Cabe preguntarse ahora si realmente es la ideologia lo que explica, por ejemplo, la co-
bertura masiva por parte de las medios de comunicacién nacionales e internacionales del
asesinato de Miguel Angel Blanco, y si realmente una ideologfa o ideologias —y cuil o cudles
son— fueron tomadas como referentes simbélicos que despertaron no sélo la cobertura
masiva por parte de dichos medios, sino una respuesta activa de todos los ciudadanos de
este pais —resulta ridiculo cefiirse aqui al factor social clase’—.

Nuestra respuesta es, por supuesto, negativa, porque si hubiera sido la ideologfa, el lla-
mado «espiritu de Ermua» hubiera permanecido entre nosotros el mismo tiempo —es decir,
dos dias— que permanecié en la opinién piblica el polémico concierto-homenaje que, en
memoria del joven concejal popular fallecido, se celebré en la Plaza de las Ventas de Madrid
el pasado 10 de septiembre, y que fue tachado de «partidista» por parte de diversas fuerzas
politicas espafiolas.

Sin embargo, el «espiritu de Ermua» sigue vivo hoy en la mente y en la boca de todos
los espafioles, politicos y ciudadanos, cada vez que ETA asesina a un nuevo miembro de esta
sociedad democritica. ;Por qué? Porque, en aquellos trigicos dias del mes de julio de 1997,
los medios de comunicacién social de nuestro pais hicieron mis y mejor que nunca honor
a su nombre y se convirtieron en los verdaderos altavoces del grito de protesta de la
sociedad espafiola contra el terrorismo, tomando como referente en sus respectivos

7 D. Morley, Television, audiencias y estudios culturales, Amorrortu Editores, Buenos Aires, 1996 (Orig. David
Motley, Television, Audiences and Cultural Studses, Routledge, Londres, 1992).

8 Segiin esta doctrina, un mensaje puede ser interpretado de forma muy distinta atendiendo a la personalidad
y a los intereses de un individuo.

9 El mismo Morley, en una revisién critica posterior de su propio estudio sobre el Natiomwide, admite su fi-
jacién en el factor clase en detrimento de otros factores sociales determinantes en las pricticas de interpretacién
que llevan a cabo los telespectadores.
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informativos un conjunto estable de habitos y tendencias humanas y sociales, los llamados
«radicales de la sociabilidad»'’ lo tGnico que puede hacer que dichos programas, destinados
por su propia naturaleza a morir nada més nacer —lo que hoy es noticia mafiana es
historia—, se incorporen al imaginario colectivo de una comunidad histérica y sirvan de
brijula para la vida personal y social de sus destinatarios.

En conclusién, existen momentos en los que la sociedad y los medios de comunicacién,
como parte de ella, deben expresar su opinién porque se estin tratando cosas demasiado
importantes como para dejatlas en manos exclusivas del Estado, de la actividad politica.
Parece llegada la hora de que ambos comiencen a cooperar juntos para hacer tanto de los
programas informativos como de los de ficcién verdaderos universos simbélicos™ que, a
través del mito o la trama, permitan a los telespectadores reconocerse integramente como
personas.

X X X

Sira Hernindez y Maria Luengo

Fac. de Ciencias de la Comunicacién
Universidad de Navarra

31080 Pamplona

10 Jacinto Choza describe, a partir de la sistematizacién de Santo Tomas de Aquino, nueve radicales de la
sociabilidad: la tendencia a afirmar el origen del ser, del vivir y del saber propios (piedad); la tendencia a acatar la
autoridad legitima (observancia); la tendencia a reconocer el mérito de los mejores; la tendencia a acatar la norma;
la tendencia a pagar el bien recibido; la tendencia a pagar el mal recibido (s#ndisatio); la tendencia a manifestarse
como se es (autenticidad); la tendencia a dar de lo que se es (amistad); y la tendencia a dar de lo qué se tiene
(hberalidad). Cfr. J. Choza, La reatizaciUn del hombre en la cultura, Rialp, Madrnid, 1990.

11 Juan José Garcia-Noblejas propone un salto de la Poftical Correctness (correccién politica) a lo que é1 llama
una Symbokical Correctness (correccién simbolica) desarrollada por los profesionales de la comunicacién, ya que sélo
los mitos creados por éstos apoyandose en los radicales sociales pueden desarrollar espacios publicos en los que
se viva la pluralidad de los ideales democriticos. Cfr. J. J. Garcia-Noblejas, Medios de conspiracién social, Eunsa,
Pamplona, 1997.



