
ocasión mediante el habitual "Y ahora volvemos a la

noticia más importante de la noche", el conductor

añade:

Ti§ Sebastian está en el estudio de Washington ahora: Til Sebastian ...

L a ú 11 i rn a f i g u r a que h e ni o s rn e n c i o n a d o, e 1

i n for mador, es sin embargo una especie de cómplice del

enunciatar i o, al cual le facil ita la conquista del

saber en el momento adecuado. Su rol actancial puede

ser ejecutado por distintos actores como los

periodistas, los expertos que facilitan informaciones

sobre un determinado tema etc. La figura del informador

no puede coincidir nunca simultáneamente con la del

observador, porque como nos hace notar Calabrese^, la

aparición del in for mador en el texto coincide siempre

con un desplazamiento del observador, quien se

ident i f icará con el destinatario para poder absorber

juntos la porción de saber que el informador les

delega, en cuanto mediador entre el enunciatario y el

mi-indo .̂

Al igual que en el caso del observador, el rol

de i n f or mador también es muy frecuente? en el

telediario, y la enunciación se sirve de él para

(95) Calabrese, 0. 1981:208.
(96) Para Haaon, la transiisión del saber en el texto a través de uno o varios inforaadores es
taibién una de las características sobre las que se apoya el efecto de realisio. Véase Haion,
P. 1972:434.
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certificar la "objetividad" de la imagen. Tanto

mediante la presencia del periodista/especialista en el

lugar de los hechos cuanto a través de actores que, en

calidad de expertos o de testimonios, garantizan la

referene i alización y la interpretación.

En relación al papel del i n f or mador. se puede

observar una ves más que la configuración que adquiere

en los distintos telediarios es siempre el resultado de

la car actr i :-::ac i ón concreta del género que cada uno de

ellos ha elegido.

En el caso de TD1, los primeros planos de los

autores de las declaraciones se alternan con frecuencia

con planos medios en los que aparecen encuadrados junto

al periodista quien, vuelto de espaldas al espectador,

recoge su mirada que dirigen juntos -periodista y

espese t ador— hacia el i n f or mador .

TGI compensa la falta sistemática de

declaraciones de testimonios y expertos con el espacio

fijo que dedica a los cronistas y a los enviados

especiales de política interior y, en el caso del

período que analizamos, a las noticias del corresponsal

en Moscú, hasta los que acccede a menudo a través de la

pantalla en el estudio (plano que generalmente se

repite varias veces a lo largo de una misma noticia).

Además, las entrevistas «?n estudio también son más

frecuentes en TG1 que en los otros telediarios t'el 8/5

en relación al dinero bajo mano que había circulado en
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el festival San Remo, y el 14/5 al Padre Pagliara,

religioso que había sido secuestrado en Mozambique.').

TJ2 prefiere las entrevistas realizadas a

través de la pantalla en las que el diálogo

estudio/exteri or enfatiza la simultaneidad de la

información con la transmisión, a la vez que se

refuerza la impresión de "objetividad" al presentar al

entrevistado en el escenario de los hechos.

El informador general de TQ1 aparece en la

noticia que realiza con menos frecuencia que los de TD1

y BBCN1 y, normalmente, quien lo presenta es el

conductor, que de ese modo acerca el escenario del

acontecimiento al del estudio por medio de la pantalla,

como en la entrevista. Sin embargo, TJ2 es el único

telediario en el que aparecen siempre los nombres de

los técnicos que realizan el servicio, consecuencia

también de la necesidad de subrayar el trabajo en

equipo que tiene el canal Antenne 2. En E<BC1, además

del nombre del periodista que aparece en subtítulos, se

señala siempre su especial ización^.

La conclusión a la que se llega una vez más a

partir del análisis de las figuras y de los roles

actanciales que hemos considerado hasta aquí es que,

(97) Al respecto, es interesante notar que BBCN1 es el único telediario en el que cada está
realizada sieipre por un inforiador al que.se le atribuye una coipetencia concreta
(corresponsal religioso, corresponsal de sanidad etc.), lo que acentúa aún las la división y
la especial ización del trabajo pero produce el efecto de una inforiación altaiente
cualificada.
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paradójicamente, la mayor parte de la noticia està

destinada a hacer~cr eer en vez de a hacer-saber:

La «ayor parte del texto, cono puede verse, está dedicada justaiente a hacer
que el destinatario acepte el tipo de contrato coiunicativo previsto por el
eiisor y no contratado en absoluto con el propio destinatario. La eayor parte
del texto, por lo tanto, no está destinada a "hacer saber" (es decir , a hacer
un inforiativo) sino que está destinada a un hacer persuasivo e
interpretativo, los cuales aodalizan la transferencia del objeto

Paradoja que no nos sorprende porque ya estaba

inscrita en las premisas del propio género, al que los

actores de la noticia, los verdaderos sujetos de la

enunciación, prestan su cuerpo y su voz y toman en

préstamo las del espectador, en cuanto enunciatar i o y

en cuanto destinatario, para poder convert ir la ilusión

de la realidad representada en un sucedáneo de la misma

reali dad.

(98) Calabrese, 0. 1981:211.
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4.4. El espacio.

En la d e f i n i c i ó n del espectáculo de va r iedades COBO género t e lev i s ivo , la
i n d i v i d u a l i z a c i ó n de un espacio de representación se conv ie r t e en el
coiponente esencial. El espacio de su puesta en escena, r econoc ido y
legitimado, es el lugar pr ivi legiado del estudio en cuanto iodelo de
p r o d u c c i ó n y de r e p r o d u c c i ó n de la e s t ruc tu ra n a r r a t i v a del género^.

Al igua l que? en el p rograma de var i edadades,

que junto al t e l ed i a r lo es el género más

espec í f i camen te televisivo, la f u n c i ó n más impor tan te

del la representac ión del espacio en el t e l ed ia r io es

la ca rac te r i zac ión del género. Pero no se t ra ta , ni

mucho menos, cié la ú n i c a . A lo l a rgo de las páginas

siguientes intentaremos d e f i n i r las d i ferentes

func iones que cumplen los d i s t in tos espacios del

t e l ed i a r io , así como los mecanismos que hacen necesaria

la estructura serial para que la representación de los

mismos, en cuanto componentes i m p r e s c i n d i b l e s del texto

y del género, puedan con f igu ra r de modo adecuado la

real idad de la r ea l i dad representada.

El estatuto semótico del espacio todavía es más

complicació que los personajes. Aunque generalmente

aparezca c o n f i g u r a d o en la s u p e r f i c i e d i s cu r s iva del

texto como el fondo en el que se desarrolla la a c c i ó n , '

(99) Bianco, A.-Bolla, L.-Buovolo, M.-Castropignano, I, 1984:160.
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el espacio puede llegar a ser también el protagonista

de las noticias. Volviendo de nuevo a la clasificación

del grado de vi sibli dad de la imagen del telediario de

Vi le: h es que hemos presentado más arriba, podemos

observar que en las noticias de tipo simbólico C en las

que el espacio codificado puede asumir determinados

v a 1 o r e s de t i p o c: o n n o t a t i v o) , as í c o m o en las irnáqenes

q u e d e f i n í a m o s c o m o í n c J i c: e s C e n las que la huella

c: e r t i f i c: a 1 a r e a 1 i c j a d) , el e s p a c i o m e t a f ó ric o o

meton í mi co del símbolo o el espacio si needótico del

índice que ocupan la pantalla constituyen, en cuanto

sujeto u objeto de la noticia, el verdadero

protagonista de la misma. Por ello, debido a su

capacidad de convertirse en el fondo significante en el

que se desarrolla la acción o en protagonista, el

espacio puede cumplir también funciones de actante. El

espacio del telediario es plural porque, en cuanto

signo, se articula en los dos planos del mismo y

p or q ue, en c u an t o c omp on ente del text o, rec or re sus

diferentes niveles.

Considerado como un actante, el espacio del

teledario de TVE i es, sin duda alguna, al que se le

concede mayor protagonismo, consecuencia una vez más de

la refer ene i al i zación explícita y constante que el TDÍ

realiza del lugar del acontecimiento, así como del

mayor esfuerzo, respecto a los otros telediarios, por

hacer coincidir las imágenes con el texto hablado, que
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lo llevan a r empresentar el espacio de la acción de modo

absoluto cuando fa l ta la acción. Por ello, y en

relación a los otros tres entes, se puede decir que TD1

real isa una carac te r i zac ión del espacio casi

exhaustiva, mediante un conjunto de categorías,

construidas casi siempre ad hoc, que le permiten

construir la referencia de la noticia. Nos estamos

reef i riendo, por ejemplo, al nombre del lugar del

acóntese i mi ent o que apar esc e en subtítulos, mientras las

imágenes y la v o:; del periodista presentan a los

personajes o a la acc ión ("Junta de Cast i 11 ¿i-León",

noticia número 10 del 11/5; "Madrid", primera noticia

del 12/5; "Sede PSOE", noticia número 6 del 15/5 e tc . ) .

Pero, y lo que es aún más importante, la

referencia expl íc i ta y exacta del espacio en TD1

concede a las imágenes la legitimidad que la fa l ta , -?

un valor específico de actualidad y de acción les

habrían negado por principio, y que no serían

admisibles en otro tipo de modelo informativo

diferente. Por ejemplo, los subtítulos "Material

incautado", en relación a las armas secuestradas al

Comando Donosti de la tercera noticia del 9/5;

"Ayuntamiento de Guadalajara", noticia número 10 del

11/5 en la que se ve la fachada del Ayuntamiento

mientras se habla de las mociones de censura de <"DS y

PP contra el PSOE; "Papeles de Sokoa", noticia núfnKro 7
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de la misma edición, en la que se muestran algunos

documentos que el ojo del espectador no puede leer etc.

TJ2 se coloca, en este sentido, en la misma

1 ínea de TD1, pero al re?ali;-:ar la r ef er ene i al i zac i ón de

los lugares con mucho menos rigor que el telediarlo

español, no presenta nunca un espacio textual tan bien

definido. Además, la referencia!isaciun se realiza sólo

ocasionalmente y el espacio tiende a aparecer sólo en

estrecha conexión con los personajes y, por lo tanto,

depende siempre de ellos.

BBCN1, preocupado sobre todo por el sujeto de

la noticia Cío que justifica la gran profusión de

declaraciones), el espacio es estrictamente una prueba

de la veracidad de la imagen y posee pocas veces la

relevancia necesaria para poder llenar completamente la

pantalla. Incluso en los casos en los que el espacio es

el verdadero protagonista de la noticia. Por ejemplo,

en las noticias 13 del 11/5 y 11 del 14/5, relativas a

la protesta por parte de un grupo de actores y de

público de la iniciativa de construir un nuevo edificio

encima del viejo teatro de Shekaspeare, y en las que

una buena parte de la noticia está compuesta por

esquemas del antiguo teatro y por declaraciones de los

mani festantes.

Además, BBCN1 no señala nunca por medio de

subtítulos el lugar del acontecimiento, que sin embargo

presentan el mismo conductor, al introducir la noticia,
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o los periodistas a lo largo de la misma. Finalmente,

se puede constatar que las referencias puntuales

("Aquí, en medio de la plaza •••, primera noticia del

15/5), no están dirigidas tanto a "ambientar" los

hechos cuanto a certificar la i n medi at e;-: de los mismos,

al igual que en los ejemplos en los que el periodista

pasea entre? la gente a los que nos hemos referido en el

a p a r t a d o 4. 2. 2.

Las estrategias de veridicción de TG1, por el

contrario, tienden a relegar el espacio al mero rol de

contenedor, llegando incluso a dotarlo, por ello, de un

poder simbólico mucho mayor que el que adquiere en

otros canales. Ello se puede observar a partir del uso

constante de fotografías de lugares estereotipados

(Montecitor i o, la Casa Blanca etc.) para ilustrar la

noticia que da el conductor. Así mismo, es

espacio/fondo sirve para insertar al cronista o al

corresponsal en el lugar de unos hechos que, de ese

modo, parece que ya no tienen que ser vistos

necesariamente para poder acceder directamente

(mentalmente) hasta ellos, sino que basta con que se

nos cuenten.

En TG1 el espacio (su referencia), el del lugar

de los hechos, tiende a reducirse en relación a una

imagen saturada de los personajes que, aunque no hablen

o icluso aunque no actúen, caracteriza el espacio

textual de este telediario. Por el contrario, el
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e s p a c i o sim b ú 1 i c o, s I d & I a c J i a p o s i t i v a q u e c o n

frec LI e n c i a 11 e n a la p a n t a 11 a o B 1 d e 1 a f o t o q r a f í a q u e

aparece a la derecha del conductor, constituye una de

las pr incipales i nvar i antes de la serie? del telediarlo

i t a 1 i a n o y, r e s p e c t o a 1 o s o t r o s t r e s c: a n a 1 e s, q u e n o

cuentan con ningún tipo de and aje tan extremadamente

e s t e r e o t i p a c J o, a d q u i e r e? u n p e s o d e c: i s i v o e n 1 a

configuración de la estructura del texto. Así mismo, el

espacio más "real", el del estudio tiene también una

i rn p o r t a n c i a m u c h o m a y o r en T Q1 que e n 1 o s o t r o s tres

canales^0.

A d e m à s, la p e c u 1 i a r o r g a n i z a c i ó n del t r a b a .j o d e

TG1, con la consiguiente e spec i al i z ¿í c i dm de algunos de

1 o s p e r i o d i B t a s q u e p r o v o c a, h a <:: e q u e la u n i cJ a d

ari s t o t é 1 i c a d e 1 t e x t o, p o r 1 o q LI e se refiere al 1 u g a r ,

e s t é c o m p 1 e t a m e n t e s u p e d i t a d a a la i d e n t i d a d d si

personaje. F'o r ello, el enviado especial a China

durante el viaje de Qorbachov no es otro que el

corresponsal de la RAÍ en Moscú., Demetrio Volc iv , quien

c o n t i n ú a o c u p à n d o se d e 1 o s s u c e s o s d e Tie n a rn é n i n c: 1 u s o

c u a n d o v u e 1 v e a R u s i a a 1 t e r m i n a r la v i s i t a del 1 í d e r

soviético. Así que no es extraño que el espectador de

TG1 llegue a considerar i nsepar abl es los destinos de la

China y de la URSS, si el telediario italiano programa

(100) "TG1 intenta ofrecer al espectador todos los puntos de vista posibles, La frecuencia con
la que preséntalos entrevistas en el estudio, para que el entrevistador entre en contacto
directasente con el entrevistado, es una prueba de ello' (Entrevista realizada por la autora a
Nuccio Fava el 8/2/89).



ya de an teem an o y presenta del siguiente modo algunas

not i c i as:

Los sucesos de Pekín desde el observatorio de nuestro corresponsal en Moscú
(noticia minero 4 del 20/5).

No obstante, e? n general el papel predominante

d e 1 p e r son a j e y 1 a p r e fere n c i a. por los e 55 q u e m a s

narrativos construidos en torno a la acción, en los

cuatro canales examinados, hacen que? el espacio sea, en

primer lugar y por antonomasia, el lugar de la

autenticidad del acontecimiento. En calidad de espacio

r epr asentado, el espacio del acontecimiento es el

t e s t i rn o n i o d e 1 a v e r d a d de la n o t i c i a, m i e n t r a s que en

c u a n t o e s p a c: i o c j e la representación, el e s p a c i o, y

principalmente? el espacio del estudio, constiuye el

p u n t o rn até r i a 1 d e e n c u e n t r o entre? la realidad

r e p r e s e n t a c J a y 1 a r e a1 i c J ad empír ica c j e 1 su j et o

telespectador. Es decir, que cada cosa en la noticia

adquiere por derecho un espacio propio. Incluso el

p i.'ib 1 i c o televisi v o.

Es por ello, y desde el punto de vista de un

uso riguroso del lenguaje, por lo que decíamos al

c o m i e n c j o d e este a p a r t a d o que e n e 1 t e 1 e d i ari o n o s e

puede hablar propiamente de espacio sino de "espacios",

por lo que es n e? cesar i o comenzar clasif icándolos para

poder def inir los a continuación, aunque, por supuesto,
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el resultado de la c las i f i cac ión variará en función del

cr i ter io que se adopte.

A p B. r t i r c j e 1 a s o b s e r v a c: i o n e s que a c a b a m o s d e

real izar nos sentimos tentados de c lasi f icar el espacio

en: lJ-gJ3JL£ -LQ __d e 1 a _ h i st or i a y espacio del di scurso. F'or

espac i o ,...de 1 a h i st or i a se entendería el espacio del

acontecimiento propi amenté dicho, mientras que

podríamos llamar e s p a c: i o d el d i s c: u r s Q al espacio de la

p (..(e s t a e n e s c: e n a. F' e r o u n a c: 1 a s i f i c: a c i ó n de este tip o

planteja diversos problemas en un texto tan heteroqéneo

como el telediario, que se real iza mezclando distintos

1 e n g u a .j e s s e m i ó t i c o s y c ó d i g o s d i f e r e n t e s,

S e p o d r í a h a c: e r una primera o b j e c i ó n, por

ejemplo, en relación a las noticias sin imágenes que el

conductor lee directamente, o aquellas en las que

aparece en una viñeta una imagen fi ja ( fo tográ f i ca) al

lado del conductor. F'or no hablar de la imagen

electrónica que a veces llena toda la pantalla y que

apare c e acompañada c j e 1 a vos en o f f , c o mo 1 os

diagramas, los mapas etc. En los ejemplos mencionados

es difícil establecer qué se entiende por espacio de la

historia y por espacio del discurso.

Dificultad más que lógica si tenemos en cuenta

que los dos n i ve lees en los que H j ems le v divide el

texto, el d e la expresión y el del contenido, se

desdoblan a su ve;-: en cuatro planos, lo que p ' - . e en

evidencia que la definición de loss espaci.. del
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t e l e d i a r l o necesi ta una c l a s i f i c a c i ó n más a r t i c u l a d a ,

que tenga en cuenta no sólo los d i f e ren te s planos del

texto, sino también los dis t intos modos de cons t ru i r la

í m a g e n . E x i g e n c: i a q u e, a u n q u e p u e d a a p a r e c e r c: o m o a 1 g o

v i t a l en el t e l ed ia r io (en r e l ac ión a otros modos de

cod i f i c: a ei on t e x t Lia 1 ) , e s 1 a c a rac t e r í s t i c a c j e t o d a

r epr esentac i on i conogr à f i c a:

El espacio es, para el hosbre, una experiencia sensorial pr i ïord ia l , visual,
t ác t i l y cinestésica, pero taibién acústica y o l fa t iva) y un concepto
der ivado de toda experiencia sensorial, No es sorprendente, por lo tanto, que
la representación iconográfica del espacio (espacio v i r tua l ) , en tanto que
pldb j i ac iún g r á f i c a de un concepto, pueda configurarse de iodos variados y de
acuerdo con d i f e r e n t e s sisteías si

N u e s t r a p r o p u e s t a de c 1 a s i f i c a c: i ón s e b a s a e n

un c o n j u n t o de a r t i c u l a c i o n e s que r eco r r an

sucesivamente los dos planos del texto, y que se podr í a

present ar de I mod o s i g u i en t e s

1) P lano de la e x p r e s i ó n ;

1.1. El espacio de la form¿* de 3. a expresi ón

engloba el espacio t e x t u a l , que se i d e n t i f i c a con el

t iempo del discurso.

(101) 8ubern, R. 1974:119.
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1.2. El espacio de la s u b s t a n e ia de la

e x p r es ión s e r e f i e r e a 1 t i p o d e r e p r o c i u c c j. ó n v i s u a 1 q u e

nos o f recen los telediarios y que a su ve?z puede ser ̂ 5

1.2.1, F:'r g g r abado; material grabado por la

cámara de televisión, se trate de grabaciones del

e s t u d i o t e 1 e v i s i v o o e x t r a t e 1 e v i s i v o.

1.2. 2. Pçist pr oduc c: i ó n : i n t e r v e n c: i 6 n e 1 e c. t r ó n i c a

sobre el material grabado (sonor i ;; a. c i ón , montaje e t c . ) .

1.2.3. Gen er ac i ó n audiov i sua1 s ma t e r i a1 n o

g r a b a d o s i n o c o n s t r u i d o p o r m e d i o cJ e 1 t r a t a m i en t o

e 1 e c. t r ó n i c: o.

2) P 3. a no del con t e n i d o:

2.1. El espacio de la forma del contenido se

divide a su ves en espacio televisivo y espacio

extratelevisivo. El primero comprende el estudio

central y los estudios per i fér icos, mientras que el

segundo se divide en interiores y exteriores.

2.2. El espacio de la sub st an c i a d e1 c on t en id o se

ref iere propi amenté' a lo que Chatman llama ambi ente, y

que podemos clasif icar en personajes y objetos.

4.4.1. El espacio de la expresión,

(102) Totanos la terainología de Vilches L. 1989:93,
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a) El espac i o t g x t ua1.

El espacio de la forma de la expresión o

esp a c^i o t e x t u a.l > corno preferirnos l lamarlo, no es ni más

ni menos que? la duración de la noticia. Duración que,

s i n e r n b a r g o, n o sólo n o a c j q u i e r e signi f i c: a c i ó n e n

r e 1 a c i ó n a 1 a d e 1 a c o n t e c: i m i e n t o q u e se narra, s i n o

tampoco respecto a la duración global del telediario:

En relación al acontecisiento excepcional, la longitud de la noticia
corresponde a una jerarquía de iiportancia, corre lación que sin eubargo puede
faltar en los hechos de rutina por lo que la noticia sás larga no sieipre es
la iás iiportante [...] la aayor longitud de la noticia está ligada a una
elección de tipo editorial, que aparece escindida tanto de un orden de
isporíanda jerárquica cuanto de ¡mediata actualidad1^.

Ello significa claramente que entre las

funciones que desíírnpeña el e sp ac i o t e x t u a 1 no se

contempla la representación proporcional de la noticia

respecto al «ico n tec i miento. Pero no sólo es n relación a

los valores de lo noticiable, como señala Mane i ni en el

pár ra fo citado, sino mucho menos en relación a su

duración. Característ ica que, corno veíamos en el primer

capítulo^, constituye uno de los rasgos distintivos de

la seríela La función más importante del espac i o

textual, corno la del resto de los elementos que

(103) Nancini, P. 1981:52.
(104) Véase 1.5.3.
(105) Para una explicación aás detallada de este punto véase 5,2,2.



componen el t e l e d i a r i o , es la consecuc ión del e fee: t o d e

r eal i dad d B 1 a r e a 1 i c j a d r e? p r e s e n t a d a .

El espacio t ex tua l es el espacio c j e la puesta

en escena. El espac i o textual organiza el

a c: on t e c i mi en t o en el texto, med ian te de terminados

c r i t e r i o s d K t i p o semánt ico y estét ico, a p a r t i r de la

c o n s t r u c c: i ó n de 1 p un to c j e vis ta:

El punto de vista de la puesta en escena exaspera, hasta agotarlas, las
¡aodalidades de la p e r c e p c i ó n rea l . La d i f e r e n c i a en t re e x p e r i e n c i a d i r e c t a
del a c o n t e c i a i e n t o en el i n t e r i o r del «undo rea l y la e x p e r i e n c i a d i r e c t a ,
«ediada por la nueva c o d i f i c a c i ó n televisiva es que, en el priser caso, el
juego del p u n t o de v i s t a , que no obs tante es d e t e r m i n a n t e pa ra la
c o n f o r m a c i ó n s e m á n t i c a de l acontec i s ien to , está l i a i t a d o por las c o n d i c i o n e s
m a t e r i a l e s de la pe rcepc ión , a i en t ras que, en el segundo caso, el punto de
v i s t a está exa l t ado y n u l t i p l i c a d o por el apara to t e c n o l ó g i c o de la puesta en
escena'^.

EL'l p u n t o de vis ta , pues, i n t e r v i e n e en el

espacio del a c o n t e c i m i e n t o f or z ane jó lo hasta lo

indec ib le , con tal de obtener el efecto que id e s e a. Pero

1 a m a n i p u 1 a c i ó n c j e 1 p u n t o c J e vis t a s e r €2 v e 1 a , sin

embargo , como la ú n i c a p o s i b i l i d a d de c o n v e r t i r el

texto en algo legible . El espacio textual es, a fin de

cuenta;;., el espacio s i g n i f i c a t i v o s

Más a l i a de su consis tencia cono objeto c u l t u r a l y seiiotuado, el
aconteci i iento es aa t e r i a l , d i scont inuo , aibiguo; const i tuye un desa f ío para
la puesta en escena, que tiende al control se*ántico, a la cont inu idad de lo
l e g i b l e , a la c i r c u l a c i ó n de la infonaicón^,

(106) Balestrieri, L. 1984¡23.
(107) Balestrieri, L, 1984:27.



El precio que se paga por ello es la reducción

de lo real a un objeto semiótico, a un signo, lo que

explica la necesidad de la información de instituir el

signo en un objeto que se hace passar por la realidad

representada'-1''. Así se explica que el g s p a c i o t e x t u al

sea prof un dam tint e retórico. Citación reiterada de otros

espacios idénticos sobre? los que se articulaba la

narrat i vi dad de noticias iguales, y premonición de

futuros espacios que encierran la promesa de la

repetición a d infinit urn de la serie de las noticias. El

e spa c i o textual., es necesariamente elíptico y

voluntariamente anafórico y c atafórico^,

b) El espac i o el ectrón i c o.

L a p a r a d o j a de la r e a1 i dad represen t a c J a que,

más que mostrada, es, en el fondo y en cuanto

"realidad", algo presupuesto, se pone al descubierto

sobre todo en lo que hemos llamado e s p a c: i o e 3. e c t r 6 n i c o,

que corresponde a 1 a substancia de la expresión del

texto. El espacj. o electr óni co es, por lo tanto, el

soporte f í s i c o c j e 1 t e x t o al que, c o rn o h e m o s c j i c ho más

a r r i b a, dividíam o s en r a z ó n c j e 1 a tec n i c a c: o n 1 a q u e h a

sido producido.

(108) Véase 3.1,1.
(109) Para la definicün de la anáfora y de la ca tá fo ra véase 5.2,2.



Corno hern o B visto en el apar tado a n t e r i o r , el

m a t e r i a l g rab ¿Ado, del que aún ahora se compone la mayor

p a r t e d e 1 e s p a c: i o t e x t u a 1 d e 1 t e 1 e d i a r i o, está s u jet o a

un c o n j u n t o de d e t e r m i n a c i o n e s , necesar ias para poder

t r a n s f o r m a r el espacio " r e a l " en espacio t e x t u a l . Tanto

si se t r a t a de m a t e r i a l p r e q r abado o de la d jjr ec t a

si mul t anea, a la s u b j e t i v i d a d del pun to de v is ta de la

cámara se une la del edi t aje, que? puede l l ega r a

descar ta r pa r te o toda una f i l m a c i ó n por p rob l emas

relacionados con la ca l idad y la 1egi1 ib i1 i dad de la

i rn age n , s i n q u. e i n f 1 u y a n n e c e? sari a rn e n t & 1 o s v a 1 ores de

1 o not i c: i a b 1 e.

No obstante , y a pesar de la m a n i p u l a c i ó n de la

r s a 1 i d a c j q u e i m p 1 i c a en s í rn i s rn a 1 a t o m ¿A t e 1 e v i s i v a el

m a t e r i a l g rabado r e m i t e a un r e f e r e n t e (en CÍA! i dad de

s igno ) al que la o p i n i ó n corrían le a t r i b u y e el estatus

o n t o l ò g i c o de mundo rea l . A causa de e l lo , e

independien temente de la m i r a d a subje t iva del pun to de

vis ta y de la a r b i t r a r i e d a d del m o n t a j e , la substancia

de la expresión del signo televisivo se convierte? al

f i n a l el aval más ' i m p o r t a n t e del c o n t r a t o con el

género.

Pero, p a r a d ó j i c a m e n t e ? , en el medio t el e? v i si v o

se constata una tendenc ia creciente a i n t e r v e n i r aún en

el m a t e r i a l "man ipu l ado" por la c á m a r a , a ñ a d i e n d o

e? 1 erne n t os extraños al signo que "está e? n lugar de?" el

r e f e r e? n t e p o s t u 1 a d o, q u e van desde r e? c: o rn p o s i c i ó n sui



gener i s de la "real idad" grabada, el cambio total de la

banda sonora, las modi f icac iones del c hr ornakey, la

di gi tal i :;ac: i ón de algunas imágenes e t c . , hasta la

c r e a c i ó n ex ni h i lo de nuevas imágenes, construidas

elec t rón icamente?, que no t i en E? n otro t ipo cJe re lac ión

con el re ferente postulado que la semejanza

convencional. Así ocurre, por ejemplo, con de los

mapas, de los g rá f i cos o de las imágenes digitales,

casi tan perfectas como una fotografía.

Todo ello c o m p o r t a 1 a instaura c i ó n c: o n s t a n t e de

n u e v o s c ó d i g o s q u e v a n c j e f i n i e n cJ o c a d a v e ;•: d e rn o d o m à s

especí f ico el lenguaje televisivo y construyendo un

e s p a c i o a cI hoc e n f u n c i ó n cl e la i m a g e n tele v i s i v a ̂ ". La

d i ferenc iac ión entre los distintos géneros, a los que

la progresiva progressava conversión en arquetipos des la

substancia del contenido tiende a difuminar, termina

real izándola el dest i natar i o. Es el espectador

rn e d i o / rno d el o d e 1 t e x t o q u i e n, g r a c i a s a 1 incesante

aprend i z aje de los nuevos códigos y a su adhesión

incondicional al contrato del género, va

especializándose, a' la par que la creac ión, en una

modalidad de f ru ic ión serial que termina modif icando su

propia conducta^. Esa es la razón por la que, como

veremos al final del capítulo, el espacio del

espectador va constituyendo, cada vez más el espacio más

(110) Laaberti, A. 1984¡159,
(111) Véase en 1.5,3, la definición de la serialidad en el consuno que propone Calabrese.



importante del texto. Espacio que, como decíamos en

4.2.2. no lo p u e d e llenar obviamente el mismo

espectador, sino el simulacro del mismo que construye

d i c h o text o.

4. 4. 2. El 1 e spa c i o del c on t en i do.

a) El espaci o representado.

i... L amarnos al espacio de la forma del contenido

espac i o representado, ya que constituye el plano

denotativo del espacio que "vemos" en la imagen

televisiva, y a pesar de que la etiqueta le venga

grande, porque no existe representación del contenido

s i n r e pres e n t a c i ón de 1 a f o r m a.

El espacio dominante de la representación es el

espacio del estudio, y sobre todo del estudio central ,

que constituye el lugar simból ico por excelencia de la

conjunción entre el destinador y el destinatario; de la

relación entre el emisor y el espectador. Es corno si el

rol de observador , que t a m b i é n p u e d e n cié s a r r o 1 lar e 1

corresponsal desde el espacio del acontecimiento o

d e s d e e 1 e s t u c J i o p e r i f é r i c: o, c o n s t i t u y e s e n s ó 1 o 1 a

v e r i f i c a c i ó n e rn p í r i c a i n m e c J i a t a de una c e r t i d u m b r e

mucho más importante, corno la de "crear" la realidad
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representada, q u e 1 e c: o r r e s p o n c j e s i n d u d a a 1 est u d i o

c ent r al ,

La importància del estudio central , que Lorenzo

Vil ches subraya en su investigación sobre los

telediarios de TVE, es determinante también e; n los

otros t res canales e? x aro i nados en este trabajo, en los

que el estudio central hace casi siempre de bisagra,

entre los estudios periféricos y las f i 1 rnaci ones

exter i ores.

Desde el estudio central, el conductor

principal present;* & introduce los distintos servicios,

d a y q u i t a 1 a p a 1 a b r a a 1 o s periodistas, lee las

noticias breves, contesta al teléfono en el caso de las

n o t i c i a s i rn previs t a s o d e 1 a s c o n e x i o n e s en d i r e c t o,

entrevista a los especialistas sobre un determinado

tema. Así mismo, pone en evidencia el carácter serial

de las noticias al recordarle al expectador la próxima

ci ta, al subrayar lo que les fa l ta a algunas

informaciones relativas a acontecimientos "en curso" y

al realisar previsiones respecto a noticias que aún no

se han acabado. Por ello se puede hablar en la

información televisiva de una actualidad diferida de la

noticia y de una simultaneidad del acto comunicativo:

si el sisteia de producción de .la infonación no está construido sobre el
concepto de siaultaneidad coso algo importante, el texto infortativo
resultante es de una "actualidad di fer ida" en la que cuenta aás el e fec to

596



coaunicativo siaultàneo de la elisión que el efecto infortativo simultáneo
del acontecimiento'^.

C a rac: t B r í B t i c a n e c e s a r i a c J e t o c j o texto se r ia l ,

que t i ene que estar preparado para poder i n t roduc i r

el e m e? n t o s ex t raños al curso de la a c c i ó n .

La f r a g i l i d a d del esquema na r ra t ivo de termina

el hecho de que la car act er i 2 ac i ó n del espacio

r e p r e s e n t a c J o c o n s t i. t u y a i.t n o d e 1 o s e 1 e m e n t o s m à s

i m p o r t a n t e s de la sèrie?. De e? s e modo puede servir en

todo momento como punto de r e f e r e n c i a al espectador'^,

así como para f a c i l i t a r l e la l e c t u r a g rac i a s a las

in fo rmac iones redundantes de los lugares repetidos que,

c: o n f r e c u e n c i a, s i r v e n i n d i s t i n t a m e n t e en c u a n t o m a r c o

de contextual i :•: a c i ó n de noticias direrentes. Por eso

podemos a f i r m a r que el espacio de la serie, corno el

e s pació d & 1 t e 1 e c J i a r i o, n o s ó 1 o es un a c t a n t e c LI y a

f u n c i ó n s e? r í a c o n tener y c: 1 a s i f i c a r 1 o s c J e m à s el e m e n t o s

del texto, sino que, además, es un verdadero

pro tagonis ta :

Se puede decir que en los telefilis los lugares pueden llegar a configurarse
en función de un «argén absoluto singular, de creciente autonoiía, respecto a
los ele»entos en juego [,..] viven de un significado propio antes de que
intervenga la acción [...] Descargados de la función larginal de ser suples
"soportes", los escenarios cuiplen una doble función [.,.] pódenos definirlos
coio aaplios contenedores, "lugares de recogida", depósitos cuya capacidad es
casi ilimitada [.,.] Adelas, dentro de determinados espacios, cada dato

(112) Vilches, L. 1989:257.
(113) Lipari, P, 1384:71.
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adquiere una definición precisa; los lugares funcionan entonces co«o 'jaulas
clasif icatoriás"1 '4.

b) El espa c i o t ernat i c: o.

El hecho de que el espacio del telediario pueda

n o s e r v i r n e c e s a r i a m e n t e? a 1 a a c c i ó n , e n c u a n t o f o n c J o

sobre el que ésta se destaca y se desarrolla, hace que

1 a B u b s t a n c: i a c j e 1 c o n t e n i d o c J e 1 rn i s m o a c J q u i e r a LI n

relieve mucho mayor que en otro tipo de

representaciones no seriales. EI s en este sentido en el

que se puede hablar del espacio como ambiente. Un

a m b i e? n t e qu&, c o m o h e rn o s vist o en el apar t a c J o a n t e r i o r ,

no puede ssr nunca neutro ni vacío, sino que aparece

c a r a c t e r i:; a d o c o n rn u c h a a t e n c i ó n y lleno de seres y d e

objetos destinados a connotar el primer plano (el

personaje y la acc ión) , determinado su signi f i«ado:

Los personajes existen y se sueven en un espacio que existe de sodo abst rac to
en el nivel narrativo profundo, es decir, que es anterior a cualquier otro
tipo de laterialización, COBO la pantalla bidinensional del cine, la escena
tridiiensional, el espacio del ojo nental. El espacio narrat ivo abs t rac to
contiene, en sus dos polos opuestos, la figura y el fondo. Del sisno modo en
el que pode*os distinguir en un retrato a la persona del fondo en el que se
ha colocado, en una historia pódenos distinguir al personaje del ambiente. El
aibiente "aubienta al personaje' en la acepción norial de la expresión y
construye el puesto y la colección de objetos "contra los cuales" eaergen sus
acciones y sus pasiones de ¡iodo adecuado'^,

(114) Lipari, P. 1984¡72.
(115) Chatian, 3. 1978:144.
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L a c: o n f i g u r a c i ó n d e 1 a m ta i e n t e? y 1 a s f u n c i o n e s

q u e £-:• 1 e s p a c i o €5 s t à c j e s t i n a c j o a c u m p 1 i. r s o n

important ís imas, pues determinan una b u e? n a parte? de la

e lecc ión del punto de vista de la representación. El

punto de vista decide, a su vez, la relación entre el

sujeto que percibe y el a c: on tec i mi rni ent o;

Dicha relación se expresa en priser lugar mediante la individuación de una
organizac ión prospéctica del aconteciaiento a partir del punto de origen de
la sirada. La co locac ión material de la catara, así cono la e lecc ión de sus
iüvisientos y de los planos de las toias, es el resultado de la elección de
una configuración concreta de las relaciones de espacio entre los cuerpos,
los volúmenes y los «ovitientos interiores del espacio del acontedtiento^k.

Las funciones rnás importantes del ambiente? snn

por lo tanto, caracterizar el género^' y construir el

s ign i f icado a través de la elección del punto de vista,

de la contextual i ;•: a c i ó n y de la atr ibución de un

s i s t e rn a c o m p 1 e. j o c J e v a 1 o res connotados al te x t o, q u e

Bó1 o pu e c j en & nc on t r a r un a i n t er p r et ac i ó n apelan c J o a I a

memòria completa de la serie. Sólo en este sentido se

puede explicar el desdoblamiento de los dos planos del

siqno (expresión y contenido) que se lleva a cabo en el

modelo de repetición serial.

La repet ic ión r esiterada de algunas imágenes

estereotipadas o incluso de las mismas imágenes

(repet ic ión literal de la expresión), adquiere un valor

!116) Balestrieri, L. 1984:23.
(117) En relación a este teína, véase Leutrac, J.L. 1973.



concreto y di f erren t e e? n cada caso, gracias a la

atri b u c i ó n c j e u n a rn a r c: a c j i. s t i n t i v a q u e 1 a s c a r a c: t e r i c e

y que modifique el plano del contenido respecto al

s ign i f i cado que se le asignaba en las repeticiones

anteriores. Es así como se construye la memoria

acurnul at i ya de la serie, que mediante la sensación de

dé,já yu permite la cont inuación de la misma, anclada en

un s i s t e rn a d e i_ n yar i an t e s cu y o v a 1 o r c j e c: a rn b i o a c aba

s i s n d o e .1. ú. n i c o s o p o r t e r e a 1 d e 1 a d i fe r e n c i a.

A1 r e s p e c: t o, e 1 rn e j o r e. j e rn p 1 o B i g u e

ofreciéndonoslo T'Dl, cuyo contrato con el espese t ad or le

obliga a renovar constantemente las premisas de la

"verdad" que? el telediario parece poner a prueba

siempre en cada edición. Pensemos, por ejemplo, e? n la

mención "Material incautado" de la que hemos hablado en

4,4, o al rótulo "Zaragoza, esta mañana" que acompaña a

las imágenes del descubrimiento de un alijo de? droga en

u n coche (n o tic: i a n ú mero 13 del 11 / 5) . Pero en general,

se puede decir lo mismo des la continua referencia que

real iza a través de la descripción de la imagen, del

lugar de la acc ión y de la fecha (corno en los dos

ejemplos apenas c i tados) , del medio de transmisión

("Sonido te le fónico" , not icia número 10 del 9/5), de la

modalidad de la misma ( "Di recto" , noticia número 11 del

10/5) y de la acción ("Reunión Ministros Agricultura

CEE", noticia número 11 del 16/5).
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4.5. El espacio del espectador.

Antes de terminar este capítulo querríamos

completar con algunas observaciones las que ya hemos

ido haciendo a lo largo del mismo y de los a n t e; r i or es,

en re lac ión al papel que el espectador cumple en el

t e 1 e d i. a r i o, e n c: u a n t o c j e s t i n a t a r i o, e n u n c i a t a r i o,

n a r r a t a r j. o y, e n d e f i n i t i v a, esp.ec t ador model o.

E n c LI a n t o c J e s t i n a t a r i o, el espectador se

encuentra co locado en el interior del tex to a través

del e n un c i a t a r i o, d e m o d o q u e tenga q u e san c i on ar la

realidad pert i nente seleccionada y representada.

Sanción que real is a en cuanto co-autor de la misma,

j u n t o a 1 d e s t i n a c j o r , al haberla convertid o en al g o

per t i nent e a t r a vés del punto de vista:

El espacio escénico de la puesta en escena televisiva, coio conjunto del
espacio del aconteciiiento y del destinatario, así COÍD resultado de su
relación, aparece estructurado continuaiente por tedio de la selección
teiporal de los puntos de

En c u a n t o d e s t i n a t a r i o/autor c J e1 punto de

vista, el espectador detecta también -gracias a los

principios de 1 gén er o- 1 os códigos n ec esa r i os p a r a

i nter p r et a r 1 o, y de ese? modo avala y favorece, por

(118) Balestrieri, L. 1984:24,
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medio de su presencia y de su competencia, la tendencia

al uso de una re tó r ica cada ve:-: menos formal y rnás

convencional de? la imagen televisiva. Bajo el d isfraz

de n a r r a t- a r i o que el espectador adquiere en el texto

verbal, el espectador puede garantizar def ini t ivamente

el uso de la metonimia, que la conf iguración poco

r i g u r o s a d e 1 a i r n a gen c: onvertiría con frecuencia en

a 1 g o i n d e s c: i f r a b 1 e.

F" i n a 1 ni e n te, car B c t e r i 2 a d o c o m o espectador

model o, el espectador no sólo puede manejar con

destreza los códigos que le consigna el emisor sino que

t a rn b i é n s e s o rn e t e sin r e s e r v a s a los distintos

recorridos, narrativos y de sentido, por los que está

previsto que su mirada. Pero su mirada real en cuanto

espectador y no en cuanto actante o en cuanto actor.

En vista de todo esto, no nos sorprende que el

espacio del espectador, un espacio diseñado con tanto

cuidado, sea nulo, desde el momento en que el

espectador que lo ocupa no podrá ser nunca el

espectador empí r ico al que los sondeos le piden que

defina el programa 'que le gustaría ver. Se trata de un

destinatario abstracto, desmaterializado y reducido a

la categoría de mirada o de persona gramatical, cuyo

único poder, en cuanto dest i nat ar i o model o es en

realidad, su capacidad de persuadir al destinatario

real con el que pretende identif icarse.
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5.- EL TIEMPO DE LA NOTICIA TELEVISIVA.

Vasos a tosar el nótente presente. Qué es el ioiento presente? El
uoiento presente es el mentó que consta un poco de pasado y un poco
de porvernir. El presente en sí es COBO el punto finito de la
geoietría. El presente en sí no existe. No es un dato iniediato de
nuestra conciencia. Pues bien, teneíos el presente y venos que el
presente está gradualmente volviéndose pasado, volviéndose futuro-^,

Hubo un tiempo en el que el tiempo

coincidía con el ritmo de la naturalesa y con el

ritmo de la vida que se imponía a los hombres. Un

t i empo q u e deb í a su e x i s t e n c i a a 1 a B a c t i v i d a c j e s y

a los mi t os que lo poblaban, y en el que cada

a c t i v i c j a c J y c: a d a mito tenía s LI propio o rigen, su

r i t m o y s u d u r a c: i ó n. E 3. t i e m p o m í t i c: o presidía el

inicio de cada sociedad y cumplía siempre la misma

función: e x o r c i 2 a r el peligro c J e los c j e? s c o n o cid o

por medio de la hipótesis del eterno retorno de

todas las cosas.

Los primeros hombres, en srnedio de u

intuición r udi mentar i a de lo que mucho más tarde se

llamaría pasado, presente y avenir, imaginaban una

especie de tiempo constituido por una infinidad de

ciclos que, en virtud de una repetición

ininterrumpida, garantizaban la continuí ciad de la

(1) Borges, J.L. 1979:93.
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vida y la reproducción de la especie. La función

del mito, materializada por la sucesión simbólica

del rito, constituía la raíz común del tiempo del

mundo y del tiempo de los hombres, tal y como lo

expresaban algunos mitos corno el de Cronos, que

.justificaba la eternidad del dios griego en virtud

de su c: i c: 1 i c i dad y la mortalidad de los hombres por

su incapacidad de recorrer desde el principio hasta

•™"i

el f i n a l un c i c l o entero-^. El único instrumento con

el que el hombre contó durante mucho t iempo para

med i r su p r o p i o t i empo y el del mundo era el

c i elo°.

El c a l enda r io cons t i tuyó la p r i m e r a Cy

f u n d a m e n t a l ) r u p t u r a entre el t iempo de los dioses

y el de los hombres. El c a l e n d a r i o no solamente

escindió el t iempo o r i g ina l , sino que además

i n t r o d u j o un tercer t iempo; su p rop io t iempo. Un

t i empo c r ó n i c o que se co locar ía entre el t i empo

v i v i d o y el t iempo cósmico. El c a l e n d a r i o

cons t i tuyó la p r i m e r a representación convencional

del t iempos

El tieipo del ca lendar io constituye el priier puente t razado por la
p r á c t i c a de la historia entre el tieipo vivido y el tieipo cósiico.
Constituye una creación que no deriva exclusivaiente de ninguna de las
dos perspect ivas sobre el tieipo; a pesar de que tenga algo de una y

(2) Attal i , J, 1982:29.
(3) A t t a l i , J. 19B2!50.
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áe la otra, su institución constituye la invención de un tercer
tieipo,4

La estructura del calendario aporta al

tiempo físico inicial, sin p r e? s ente, ni pasado, ni

futuro, una continuidad uniforme, infinita y

segmentable a voluntad, en la que los

acontecimientos del mundo adquieren una posición

precisa y definida en el tiempo, mientras que los

acontecimientos de nuestra vida, a su vez, se

delimitan y toman forma en relación a los

acontecimientos fechados. El calendario cosmologiza

el tiempo vivido y humaniza el tiempo cósmico,

vol vi £-; n d o a inscribir (introduciendo de nuevo) el

tiempo de la narración en el mundo. Se narra sólo

en el tiempo y se puede narrar sólo cuando se

subdivide y se representa el tiempo1-1.

Más tarde, Occidente daría un paso hacia

adelante en la constitución del tiempo artificial-

represent ado, mediante la invención del horario de

la orden benedictina, así como gracias a la

invención del reloj mecánico^. Contra el mito del

eterno retorno, los benedictinos consideraban el

tiempo como algo unidireccional e irreversible y,

(4) Ricoeur, P, 1983-111:154.
(5) "En la iiagen-ioviliento del c ine y de. la te levis ión, la capacidad i cón ica del
f l u j o teiporal periite plasiar liiéticaiente la .transitividad y constituye, de un iodo
aún iás evidente que en otros ledios, la base de la na r r a t i v idad* (Gubern , R.
1387:256).
(6) Zerubave l , E. 1981:68 y A t t a l i , J. 1982:55.
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por lo tanto, irrecuperable. De ese modo, lo

trataban c o m o un r e c u r s o v a 1 i o s o que? c J e b í a ser

utilizado del mejor rnodo posible, fragmentando la

jornada en una serie de intervalos, a cada uno de

los cuales le atribuían (lo identif icaban con) una

ocupación rigurosa-''. El horario b en d i c t i no, que

transmitió integramente su concepción utilitarista

del tiempo al mundo occidental, es el ejemplo

ideal-típico del horario genérico y presupone,

sobre la base de que cada acontecimiento puede

tener lugar sólo en un momento dado, un tiempo como

principio ordenador para mantener divididas las

cosas. La Reforma se encargaría de hacer llegar

este legado a la Modernidad.

Con la difusión del reloj mecánico, "que,

f i nal mente, instituye la hora como la

vent icuatroava parte de la jornada"", inicia una

nueva era del tiempo, concebido como la dimensión

organizativa de la vida humana. Un tiempo

constituido por infinidad de duraciones, de las que

ninguna de ellas llega a asumir el rol de tiempo

fundamental, a di ferencia de las formas de medir el

tiempo premecánicas, que respetaban el devenir

universal y extraían de él todos los elementos de

observan:i ón'^.

(7) Zerubavel, E. 198i¡87 y sig.
(8) Le Go f f , H. 1977:34
(9) Coloibo, F. 19B6;55.
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Hemos iniciado este? capítulo con algunas

consideraciones sobre la historia del tiempo

cuantitativo y de la r epresentac ión del tiempo

p o r q u e;, c: o rn o i r e rn o s viendo en las páginas

sucesivas, la representación del tiempo en el

t el edi ar i o es un model o est er eot i pado de 1 a

c o n c e p c i ó n s o c i a 1 d e d i c h o tiempo, y la

representación del tiempo en la noticia serial

traduce la idea de un tiempo fragmentado,

irreversible y fugaz, que expresa, en el tiempo

(.'por a cúmul a c i on) de la serie, la ambición de

totalidad que intenta asumir la reconstrucción

art i f ic ial de los fraqmentos:

La sèrie reposa sobre la acuiulación lineal y no sobre la instància
•etoníiica de la significación, Se t rata de un discurso inforiativo
positivo. En la serie, no hay nada negativo, ni taspoco falta [nada]
que pueda concebirse sólo coto acuiulación de información y de

detalles sobre los agentes de la narración * .

La impresión global que se desprende de la

construcción del tiempo del telediario es la de un

tiempo veloz. Lucha encarnizada entre un presente

de la enunciación, que se sabe convertido en pasado

desde que se enuncia, y la promesa de un futuro que

es ya (y solamente) la anticipación del próx imo

telediario -la presentación del próx imo capítulo de

(10) Laiizet, B, 1987, coiunicación personal escrita octubre 1987..
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la serie- En ese tiempo art i f ic ial , hecho de

retazos, la noticia pone de relieve la

contradicc ión que la envuelve: se define por sus

carac ter ís t i cas de actualidad y excepcional i dad,

cuando, en realidad, su carácter de única

(consecuencia de la concepción utilitarista del

tiempo) la confina a la historia e, inversamente,

su deseo de hacerse presente? eterno puede apoyarse

solamente? een la promesa de una repetición falaz.

La imagen del tiempo que nos lega el

telediario es la de una duración compuesta por

otras duraciones Cías de cada noticia.'),

fragmentadas, a su vez, a causa de un montaje que

segmenta el tiempo de la representación con las

medidas del tiempo cronológico. El espectador

integra perceptivamente el soporte sonoro del

telediario con el soporte visual y cree que está

presenciando una historia con un desarrollo

temporal comprensible. Pero los segmentos contiguos

no tienen siempre relaciones temporales evidentes,

del mismo modo que tampoco tenían relaciones

espaciales evidentes.

En el tiempo de la noticia, como en el

tiempo de la serie, "cuenta sólo la unidad

narrativa y temática de las partes funcionales, sin

ninguna relación proporcional de tiempo narrado" •*• •'•,

(11) Calabrese, 0. 1987:40,
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El tiempo de la noticia "que continua", que se

convierte en serial, es potencial mente infinito,

pero no es proporcional ni al tiempo de la

narración ni al tiempo narrado. Entre el ahora y el

mañana de la noticia "que sigue" no hay un salto

catastrófico, pero tampoco hay una unidad temporal

constante. Solamente la imagen de un presente

c o n t r a cJ i c: t o r i o y f o r s a d o.

El telediario, a pesar de todas las

influencias que recibió de los informativos de la

radio y de los primeros informativos

cinematográficos, ha configurado sus propios

códigos de representación de la temporalidad que,

obviamente, hereda de la televisión, la cual

difería ya desde el principio de cualquier otra

forma de manifestación visual. La cámara

televisiva, descendiente directa de la cámara

fotográfica, construye una discontinuidad

fundamental de la temporalidad que ni siquiere el

movimiento logra recomponer satisfactoriamente. En

la fotografía, el tiempo de la vida ha muerto:

El acto fo tográf ico , al cortar , convierte al tieipo evolutivo en un
tieipo fijo, al instante en perpetuación, al toviiiento en
¡movil idad, al guindo de los vivos en el reino de los suertes, la luz
en t in ieblas y la carne en piedra*^.

(12) Dubois, Ph. 1986:148.

609



En la televisión, la cámara que, sobre todo

en la toma en directo, parece devolvernos la

ilusión de la c onet inuidad del tiempo de la vida,

no escapa a la irrever sibi1 i dad del instante

f ot o g r à f i c o, "que mata" po r que c or ta e inmovil iza.

Al analizar la torna en directo, Urnberto Eco

subraya la contradicción congènita de la cámara

televisiva. Dado que la simple grabación de los

acontecimientos que desfilan delante del objetivo

no podía garantizar por sí misma la coherencia del

texto, el realisador se vio obligado a dominar la

propia casualidad de la. vida, recurriendo a un

género de organización tradicional del texto de

tipo aristotélico. Es decir, un texto al que por

las leyes de la causalidad y de la necesidad r i jen

que, en realidad, son las leyes de la

verosimil i tud-^0. No obstante, los primeros pasos de

la televisión se caracterizan por el deseo de

romper con la tradición c inematográf ica en la que

se había inspirado al menos en parte, pero que la

convertía en un medio subalterno y la forzaba a

encasillarse en algunos parámetros que coartaban su

propia capacidad expresiva. Por ello, y durante

algunos años, se creía que para representar el

t i ernpo tel evi si vo no er an- necesar i os 1 os sal tos

tempor al es:

(13) Eco, U. 1962:186 y sig.
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