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Los articulos gue se presentan en esta publicacidén fueron ex-
puestos en un Curso-Taller “EDUCACION PARA LA TV" organizado
por CENECA (*). Esta experiencia, pionera en Chile, fue diri
gida a padres y profesores con 1a intencién de proporcionarles
antecedentes y ejercicios para trabajar con sus hijos ¥y alum-
nos ante los mensajes que exaibe la televisidén chilena.

El curso combiné dos grandes ingredientes:
-

a) por una parte proporciond informacién en torno a la TV,
b) por otra parte, entregd ejercicios sencillos y practicos
que pudiesen ser realizados por padres y profesores.

. Los asistentes al Curso-Taller evaluaron como muy utiles los
ejercicios ensefiados. Se quiso trabajar bajo el supuesto que
se dispondria de un minimo de facilidades tecnolbgicas.

CENECA puede sentir orgullo de esta publicacidén; pues.en Chi-
le no existe otro texto gue reuna tan variada informacidén so-
bre la TV y un conjunto de juegos y ejercicios para ser desa-
rrollados curricular o familiarmente. Al poner por escrito es
ta experiencia, CENECA dese hacerla llegar a un ndmero mas am
plio de padres y maesiros que s inquietan ante la influencia
de la TV y desean disponer de medios para controlarla.’

VALERIO FUENEALIDA F.
Director del Curso-Taller y
Editor de "BEducacién para la TV".

(*) Desarrollado en Santiago entre el
20 de Abril - 20 de layo de 1682.
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SESION 1

ANTECEDENTES: 3 MIRADAS SOBRE LA TV.

PROFESOR: GISELLE MUNIZAGA.

;QUE ES LA TV?

Preguntarse qué es la televisién puede parecer algo obvio, da-
do que la Televisién es algo tan cercano, es un elemento de nues
tro paisaje urbano y rural.

Sin embargo, el fendmeno televisivo no es algo tan simple de a-
nalizar. Podemos sefialar por lo menos tres perspectivas, a tra
vés de las cuales examinarlo.

1. En primer lugar, podemos ver la televisién como una inven -
cion tecnolbégica. Como un medio o aparato de reproduccién
de imagen y sonido a través del espacio y a través del tiem
po. La televisién como invencidn es algo realmente maravi-
lloso, es la capacidad de reproducir una accidn a través de
imagen y sonido, y reproducirla de tal manera que llegue a
cualquier lugar. Anora se puede envasar (con los video cas
settes) y hacerla transmigible en el tiempo. Esta seria u-
na primera forma de ver la televisidn.

2. Una segunda forma de ver la televisidn es como una indus -
tria productora y distribuidora de contenidos comunicativos.
Como una organizacidén industrial y empresarial, cuyo produc
to es un discurso social que alimenta los contenidos ideolE
gicos, los sentidos y significados sociales. Esta es una in
dustria gue produce contenidos culturales, produce simbolos
y sentidos sociales para que sean consumidos por la socie -
dad. '

Como industria, la televidién estd sometida a las necesida-

des de financiamiento, de eficacia administrativa, de sol -

vencia productiva, como cualquier industria. Recibe insumos
de otras industrias, por ejemplo, de la industria publicita-
ria, de la industria electrénica y produce insumos para o -

tras industrias.



3. fPero hay una tercera vision posible de la televisidén. Esta
| es una visién mucho mis compleja. Nos referimos a-la tele
/ visién comoc un nuevo lenguaje operando en,la sociedad, a
J través del cual se construyen y se comunican significados
sociales. Un lenguaje a través del cual se estd constitu-
( yendo una conciencia colectiva y una nueva forma de pensa-
miento.

La televisién pone en circulacién, reproduciéndolo con una velo
cidad y amplitud hasta ahora no conocida, un discurso social que
es un discurso audiovisual. ;

Las sociedades antes--operaban en forma mayoritaria con discur-
sos orales, escritos ‘o con discurso de imagen. El discurso au
diovisual, si bien se desarrolla con el cine, la televisidn es
la que lo hace aparecer como un lenguaje socialmente valido,con
una importancia que hasta el surgimiento de la televisién no te

nia.g?

;POR QUE ES MUY THMPORTANTE UN NUEVO LENGUAJE?

Porgue hay una relacién entre lenguaje y pensamiento. La lin-
guistica estructural nos ha demostrado que no puede haber pen-
samiento sin lenguaje : el lenguaje es el que produce los cor-
tes en la conciencia para que podamos pensar.

Entonces, ;qué pasa cuando en una sociedad, que estd fundada ba
sicamente en el lenguaje oral y es¢rito, empieza a operar un 4
lenguaje audiovisual? En general la critica se ha preocupado
del lenguaje televisivo pero lo ha hecho en términos de conte-
nidos. algunos de los anilisis criticos se refieren a2 la vio-
lencia en cuanto seria mala para los nifies. Otros anilisis eri
ticos se refieren al cardcter no cultural de los contenidos,; o
que son amorales; predominan los anAdlisis criticos hacia los
contenidos pero no hacia el lenguaje televisivo propiamente tal.
 Hay otros.andlisis criticos que van mas alld. Realizan también
un andlisis critico a los contenidos pero centrados en la ideo-
logia subyacente : los contenidos subyacentes valéricos-ideolé-
gicos que estarian detras de lo gue estd transmitiendo la tele-
Visl0rn.




Una cara...

Este dltimo tipo de andlisis critico es muy valido, pero tampo-

co apunta al problema de lo que significa la introduccidén de un

nuevo lenguaje en la sociedad.
- ]

Las preguntas son: ;Qué pasa con este nuevo lenguaje?; :cdémo a-
fecta el hecho de que se estén recibiendo gran parte de los con
tenidos por este lenguaje y no por otro? (Es diferente que se
reciban por este lenguaje o por otro? Yo pienso gue no es indi-
ferente, ahora yo no sé si es peor o mejor, lo gue pasa es que
es distinto.

(Por qué es distinto recibir y construir un significado a través
del lenguaje oral, que recibirlo a través de la televisidn? Por-
que los [procesos de conciencia involucrados en la codificaciédn
del lenguaje oral son distintos a los procesos mentales involu-
crados en el proceso de codificacidn de la imagen.

cPor qué es esto? Porque el lenguaje oral estd construido de tal
manera que hay una relacion arbitraria entre unz cadena fénica

de sonido: mesa, casa... ¥y un contenido conceptual, Al ser esta
relacidén una convenciédn arbitraria, el lenguaje oral es una pura
construccién abstracta; un -conjunto de relaciones abstractas,don
de a través de un proceso de secleccidn y combinacidn se van lo-
grando significados. Por esto usar el lenguaje oral implica una
operacidén de seleccidén y de combinacidn muy abstracta y de ele -

mentos arbitrarios; es como un juego de ajedrez, uno va seleccio

nando y combinando. : g Ry S

.Qué pasa con la imagen? La imagen pertenece a la categoria de
lenguaje analdgicos en los cuales el signo opera, como signo,en
la medida en que invoca ciertos reconocimientos. Hace operar
cédigos de reconocimiento. Cuando yo dibujo, por ejemplo e¢sto,
se puede decir inmediatamente lo ‘que sugiere... -

Es una cara y ipor qué? Porque opera un cédigo de reconocimien
to. No que esﬁa Sea una cara. No es igual a una cara, es sim-
plemente una analogia. Reconocenmos que esto es una cara, por -
que aunque la imagen no sea igual a la realidad, opera una co-
dificacién y hay un cierto reconocimiento. ;




El lenguaje oral permite la abstraccidén. Cuando hablando digo
casa, estoy diciendo una abstraccion, no me estoy refiriendo a
ninguna casa en particular; en cambio cuando yo mucstro una i-
magen de una casa estoy mostrando una imagen de "esa casa', de
una casa partlcula‘. |E1_lenguaje de imagen opera a través de

una concrecién, de algo que es un aqui y un ahoral Seria muy

dificil, por ejemplo, hacer filosofia con el lenguaje de image
nes porque: ;cémo se invocan conceptos de tipo gemeral?

El problema es cuando en una sociedad estd primando el lengua-
je social audiovisual. Bueno, quizds, la capacidad de filoso-
far sea menor, pero quizids se aumente la capacidad de otros ti
pos de pensamiento...de encontrar por ejemplo, en lo concreto,
sintesis generales... no sé... eso queda por verse, en el futu
ro. 3

:Cémo se refiere uno al tiempo a través de la imagen? Lo tiene
que construir con una secuencia. Por p;emplo, una casa empezan
dose a construir, luego a medioconstruir y mds alld, la casa
construida.

El problema es saber qué pasa, cuando los nifios estdn apren -

diendo mucho a través de esta forma linguistica. Qué pasa cuan

do estin leyendo menos, por qué se alimentan fundamentalmente
de este nuevo coédigo. Podemos pensar en el surgimiento de una
sociedad distinta, en la que se van a generar otros contenidos
intelectuales diferentes de los que se generaron en nuestra so-
ciedad letrada o lectora, que tampoco tiene muchos siglos. La
ilustracién es producto de esta sociedad lectora, Es en el Si

glo XIX donde la lectura se generaliza y llega a ser un bien sQ

cial. Antes la sociedad era mas bien gesto-parlante.

PROBLEMAS Y POSIBILIDADES ><

Estas tres formas de mirar la televisién nos plantean diferen-
tes problemas y posibilidades para su utilizacién:

Cuando se mira la televisién de la primera manera, como un ins
trumento de reproduccion de imagen y sonido, entonces se ve su
aplicacién de la manera mis clara para la educacidn, sobre to-




do ahora con el video cassctte; lo que.se estudia es la conve-
niencia o factibilidad de la utilizaciodn del video cassette en
clases, Las interrogantes son: ;es LSueno apoyar las clases con
elementos audiovisuales? ;Yu¢ significado tiene? También se es
tudia la utilidad do la educacién- a distancia permitida por la
televisién, ;sirve la educacién masiva a través de los medios de
comunicacion a puolicos heterogéneos?

Se ha hecho mucha experiencia, y gran parte de los estudios han
estado en este campo, en ¢l que s¢ ve a la televisién como un

instrumento, un material de apoyo docente para ocuparlo en la e
ducacion, en la educacién campesinza, en la educacion de adultos,

etc.

bt
/Otra Area de problematizacién tiene que ver con la televisidn
vista como industria cultural. Este punto de vista nos lleva a
un problema mds de tipo social, ya no sélo tecnoldgico e ins -
trumental: lo gque significa la television como industria que pro-
duce comunicacidén y que por lo tanto produce cultura. Nos lleva

a platearnos el problema de los distintos modelds de empresa o

de industria televisiva que se da en los diferentes paises. [U-
no es el modelo estatal donde el Estado, dado la importancia cul
tural que tiene esta industria, se reserva su manejo para darle
una orientacidn de un determinado tipo. Después estd el modelo
privado, donde es una industria igual a cualquier otra y por lo
tanto tiene acceso a su popiedad y control cualguier sujeto que
tenga el capital para tener este tipo de industria. Después es
ti el modelo mixto, que es el caso chlleno, donde sé reserva la
propiedad de la TV a organismos scmi-estatales como son las uni
versidades.

T

(Cudles son los proolemas que plantean estos distintos tipos de
modelos televisivos? Por un lado ¢l modelo estatal puede ser
criticado desde el punto de vista de la libertad de comunica -
cidén y de opinién. Esta libertad seria cuestionada .en un mode
lo estatal porque el Estado controlaria un medio de comunicacién
tan 1mpor1ante como éste, y por lo tanto lo manejaria a su anto
jo. Se supone que el problema del financiamiento estd solucio-
nado a través de un financiamiento del Estado, un financiamien-
to piblico y por lo tanto los contenidos de la television fun -
cionan en términes politicos culturales. Por otre lado, qué pa
sa cuando hay un control privado de la televisidon, un modelo
privado de televisién. La empresa debe ser una empresa produc-
tora para autofinanciarse y dejar ganancias, y ;como se [(inan-

a
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cian las industrias televisivas privadas? Si no es televisidn por
cables y por lo tanto pagada en parte por sus suscriptores, debe

financiarse totalmente con la publicidad y debe subordinar sus con

tenidos a éstas, buscando aquellos de mas alta audiencia.

Resumiendo: cuando es el Estado el que controla y financiz la co-

municacidn, va a ser el proyecto cultural o el modelo cultural del

Estado (en ese momento) el que va a llenar los contenidos de la
televisidn; cuando no depende del Estado Y es privada, va a estar
subordinado a la puwnlicidad, entonces ;cual es el mejor modelo?
He ahi uno de los problemas que plantea la industria televisiva.

Otro problema que plantea, sobre todo en la actualidad, la indus
tria televisiva, es el problema de la transnacionalizacidén de la

cultura, porque esta es una industria que se alimenta de¢ insumos

que son producidos en gran parte fuera de las fronteras naciona-
les, por lo menos ese ha sido el caso de Chile y de todos los pa
ises subdesarrollados en general. Entonces, estamos recibiendo
contenidos que son producidos en culturas ajenas a la nuestra.
Nos vemos llenos de sentidos y significados que nada tienen que
ver con nuestra realidad, basta ver las seriales de policia, Den
tro de esta misma perspectiva podemos enumerar el problema gue
plantea la existencia de los satélitcs de transmisidn y de las a
gencias de prensa. Este es un segundo nivel de problematizacién
en torno a esta segunda mirada de la televisidén como ~ndustria.

Y la tercera mirada de problematizacion que ya estuvimos aesa -
rrollando es la televisidn como lenguaje ;Qué significado tiene
para nuestra cultura y la cultura mundial en este momento, la e
norme preeminencia que toma el discurso televisivo en la socie-
dad? ;Qué pasa sobre todo en sociedades subdesarrolladas, donde
no ha habido una etapa de desarrollo lector, sociedades doande

hay alto grado de analfabetismo Y que se ven bombardeadas audio
visualmente; sociedades que pasan de una cultura pre-literaria a
una cultura audiovisual? ;yué pasa con nuestros campesinos que de
repente se ven iavadidos por este tipo de lenguaje? ;yué pasa con
las costumbres, con todo lo que era una sobrevivencia de una tra
dicién verbal de relatos, de cuentos?

Estas ideas que henos revisado son introductorias; tienen como
objeto situarnos en el tema y el problema. Sedalan cudles son

w3




las areas problemit.icas que se desen adordar.

NOTA:

Al finalizer la Sesidén, el periodista Sr.Fernando Re-
yes Matca, yuien actualmente trabaja en ILET ( Insti-
tuto de Fs-udios Transnacionales, México), relaté al-
gunos i ncecedentes y anécdotas de los afios 61-63 en re
lacidn 1 iacimiento de los canales universitarios de
TV en Caile.

El hecho &2 que el autor resida en México no nos ha per
m.tido ura reelaboracién de su exposicidén que posibili-
tara su nclusidén en este volumen.




SESION 2 : - LA ACCION MODELIZANTE DE LA TV.
: Estrategia de abordamiento del problema.

PROFESOR : VALERIO FUENZALIDA F.

Em esta sesidén veremos, en primer lugar,
bre la influencia de la TV en los nidos,
interesan en tanto padres y profesores.
des estrategias que. se han disefiado para
a TV

1. LA INFLUENCIA MODELIZANTE DE LA TV

algunos antecedentes so
receptores gque mis nos
Luego veremos las gran-
manejar la influencia de

Vamos a'exponer algunos datos y conclusiones sobre el influjo de

la TV en los nifios. En lineas generales

vamos a geguir el esque

ma de un pequeio folleto escrito por un sicdlogo infantil exper-

to en TV. (1).

1.1, El tiempo que se-dedica a ver TV é%f'

Los datos sefialan que en Chile y otiros paises los nifios in

crementan durante el transcurso de
dedican a wver TV.

En Santiago, las mediciones sefig

medio ven alrededor de 5 _

los afios, ¢l tiempo que

e los nifigs como pro

ioras diarias dp 1 Vad En la ado -

lescen01a baja el tiempo que se, dedica a_ ldrlg_ggggwel"joyen

tiene mas vida social.

Hay 3 areas que se¢ ven afectadas por ver mucha TV: el ren-
Jlmlento ascolar la habilidad para leer y el juego.

- Ver TV puede parecer una entretencidn pasiva.Hay pa-

sividad corporal. Pero la TV
consume energia sico-fisica.

exige concentracion y
Se ha comprobado gque

(1) MURRAY, Jonn P. LONNBORG,Barwvara. Childen and Television. A
primer for Parents.The Boys Town Center.1981.



los nifios que ven mucha TV dedican menos esfuerzo a
sus tareas escolares gue los niiios que ven poca TV.
También se _ha comprebado gue las nifios que ven poca
1Y obtienen mejores notas escolares que los nifos que

L7k i

dedican mucho-tiempo a la TV,

- El tiempo que se dedica a ver TV se le quita a la lec
tura de libros, revistas, ida al cine, dedicacidn a
hobbies y juegos con amigoss Cuando se ha hecio expe
rigggi?gmﬂgfﬁiﬁminuinwﬁl_tiemPO_dedicado n R VY Y os
@iﬁps 1an comenzado a leer mas, a interesarse mas por

ék dggé??bllar otras actividades cemo escuchar musica,

i _practicar. deportes, juegos, participar en actividades
sociales, religiosas, etc.

-— El convivir con amigos y en barrios en gque los nifos
puedan juegar en areas especiales, favorece que los
nifios vean menos TV y desarrollen actividades alter-
nativas que los mismos nifios reconocen como mas grati
ficantes. El sdlo hecho cde limitar el tiempo dedica-
do a ver TV, hace que. los nifios desarrollen otras ha-
bilidades y descubran otras actividades. pero en es-
to, los nifios tienden a imitar a sus padres: ellos son
un fuerte modelo; si los padres ven mucha. TV, los ni-
filos tenderdn también a ver mucha TV.

:Qué aprenden los nifios de la violencia gque exhibie la TV?

El tema de la vislenciz exhitida por IV es uno de los mas
debatidos e inquietantes. _Estudios de-la -Universidad de
Pensylvania han senalado que, como preomedio, ocurren 5 ac-
ciones violentas por hora de TV y 18 durante la hora de pro
gramas infantiles. Un reciente informe sefiala que la evi-
dencia acumulada en la década del 70 na producido consenso
en que la observacidén de la violencia exhibida por TV con-
duce a conductas agresivas en nifios y adolescentes., "La pre
gunta de la Investigacidén se ha movido del preguntarse aca-
so hay o no un efecto (de influir en conductas agresivas) a
%a biisqueda de explicaciones para ese efecto' (1).

(1) Television and Behavior. Ten years of Scientific Progress and
implications for the Eighties. National Tnstitute of Mental
Health. lMaryland, 1982. Vol. I, pég. &,
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1.3.

Los estudios sefialan 3 posibles efectos del ver violencia
¥ .

- Los nifios que ven mucha violencia por TV tienden a
‘"—-___—-_ H""‘—"-“—-_-_,. -
ser menos Seﬂﬁihlﬁ;_al#ﬂnlnn_y -sufrimiento aje aJenos,

—— e

tienden a ser mas indiferentes y a reaccionar mas
tardiamente a llamados de auxilio ‘de menores agredi-
dos.

-= Eﬁpudlos en la Universidad-de-Rennsylvania—y.co..la
Fundacidn para Desarrollo del Nifio (Nueva York) han
demostrado gue los nifios que ven juchos programnas

lugar peligroso y desarrollan fuertes sent1m19ntosde
temor al medio amnlente. —— - -

;ﬂﬂﬁk_,__%p violentos por TV tienden a sentir que el mundo es un

~

== Hayrggcmg n cumulo de evid ue

el ver mucha violencia en TV influye en que los ni -
o5 sc comnporten mAs viotentamente : peleas, romper
juguetes, discusiones agresivas, désooedecer reglas
escolares, descuidar las tareas escolares. algunos
estudios han verificado que los niflos que veian mucha
violencia por TV, continuaban mostrando conductas com
parativamente mds videntes en mediciones efectuados
diez afios mas tarde, en la adolescencia.

LY
Uno de los elementos mis peligrosos es gue los ninos /
no tienen capacidad de relacionar al interior de una
narracién : no saben que una escena es consecuencia
de otra anterior,ammenudo lejana. La influencia es
mids impactante pues las escenas se¢ ven como unidades
relativamente autdnomas: la violencia no se conecta
a motivos o consecuencias. .

La vida mostrada per la TV

Una de las influencias mAs sg;&les de la TV es mostrar a
través de sus mensajes una imagen de la vi er.
sonas, plena de estereotipos., Hasta hace pocos_aflos los

“delincuentes eran siempre de raza negra. Si bien esto ha

e — et e
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ido cambiando,:la TV presenta una imagen de la vida que es
diferente al mundo real. # Segin George Cerbdner, en TV "el
crimen ocurre diez veces mas frecuentemente que en las ca-
lles: los hombres triplican a las mujeres; los jovenes son
s6lo un tercio y los mayores un gquinto de su proporcién real
en la poblacién; las mujeres raramente trabdajan fuera del
hogar; y los niiios a menudo son torpes y fallan en lo que
intentan hacer".s Un estudio pedido por 3 sindicatos norte-
americanos para describir el mundo del trabajo en la TV se
fiala gque en la TV americana aparece una desproporcion nota
ble en materia de empleos: '"hay 44 veces mas abogados que
plomeros; § veces mids espias extranjeros que carniceros y
16 veces mids prostitutas gue mineros". Segin ese estudio
la TV presenta una imagen negativa de los trabajadores sin
dicalizados, ellos serian "menos inteligentes, menos labo-
riosos y mis violentos que los demds". Los sindicatos se
presentan como "organizaciones violentas, degradantes y obs
tinadas". Segin ese mismo estudio "la respuesta de la TV

a los problemas nacionales seria menos produccién de mer -
cancias y mas chistes. La TV estaria contribuyendo a fo '~
mentar el escapismo frente a tos grandés problémas, evitan
do la identificacion de los mismos y la exploracién de so-
Iuciones alternativas" (1). =

Cuando las personas no tienen directa experiencia con lo
que ,les muestra la TV, ellas tienden a creer lo que se les
entrega. Quienes ven mucha TV tienden a aceptar los es -
tereotipos de las personas y empleos. Y tienden a pensar
que el mundo es mds violento de lo que realmente es. Para
los nifios se hace mis dificil distinguir entre fantasia na
rrativa y realidad., La TV tiende a presentar prematuramen
te problemas y a estereotipar temas como las drogas, el al
coholismo y el sexo.

La publicidad por TV

Lgﬁﬁﬂiﬁﬂﬂ_;ﬂ#@iﬁ&iﬂﬁuga_ﬂntrg_los objetivos de un comer-

cial y de los otros programas. Ellos creen que tienen la
misma funcién educativa, de entretencidén o informativa.

¥ Hasta los 8 aiios los nifios no comprenden gue el proposi-

(1)

Altercom N°6, Marzo 1932, "Televisidn y trabajadufes en
Estados Unidos".
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to de un comercial es vender un producto. No se dan cuen-
ta de las apelaciones y del propdésito persuasivo.

Si los canales chilenos de TV respetasen el miximo de 6 mi
.-j-__ - - . - S 1 s o Ty - . _
nutos oe¢ publicidad por hora, entonces un nino_en Santiago

A A oS AN —
veria anualmente alrededor de 11,000 minutos de publicidad:

estomgg:aﬁ'tptéI'd@“TﬂS"ﬁoféé'&e exposicion a comerciales.
(Una semana completa en el afio, dedicadas Tas 2% horas del
dfa a ver comerciales). 3

Hay estudios gque comprueban gue los nifios se ven engafiados
por la publicidad. Otros estudios seffalan gue la publici-
dad de productos dulces estimula malos hébitos de nutri -
cién (1). Esta realidad es Ta que ha llevado a la Cana -
“dian Broadcasting Corporation a prohibir toda publicidad
en programas destinados a nifios menores de 13 anos. En Es
tados Unidos el grupo mds importante organizado para in -
fluir en la TV (Action for Children's Television) intenta
eliminar todo avisaje de la ppogramacién infantil, imitan-
do resoluciones que ya s¢ han tomado en la mayoria de los
paises europeos.

ESTRATEGIAS ANTE LA TV.

En la seccidn anterior hemos sintetizado algunas de las conclu-
siones mds importantes en torno a la influencia de la TV en los
nifios. Mas informacidén detallada se puede encontrar en el 1i-
bro del Dr.Herndn Hontenegro :"TV : ;comunicacién o contamina -
cién?" (2). Hemos tratado de mostrar que el influjo de la TV es
mis amplio que el debatido problema de la exhibicidén de violen -~

cia : la TV afecta quitdndonos tiempo que podriamos dedicar a o-

jﬁﬁﬁ“actixidadﬁs; nos presenta una cierta v1§igg_gq_£§myeg1{g§ﬁ#

dg}htrabajo, de las personas e induce en nosotros nadbitos de con

sumo y de comportamiento. Quiérase o no, modela percepciones,

gustos y condl 'S ialmente en los nifios.

T7i) KAUFMAN L. Prime-Time Nutrition. Journal of Communication
Vol. 30 (3). 1980. pp. 37-46. :

(2) . MONTENEGRO, Herndn: "TV: ;Comunicacién o Contaminacién?

GALDOC. 1980. Santiago.

\
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En esta segunda seccidn gueremos' sedfalar J
que se han propuesto para enfrentar el inf

% 14 =

randes estrategias

o
g
ujo de la TV.

1_

Suprimir la TV.

Aproximadamente un 1% de los hogares en los paises occi -
dentales desarrollados han tomado la decisidn de suprimir
fisicamente el receptor de TV de sus hogares. Por regla
general pertenecen a circulos de alto nivel intelectual y
estiman que la TV produce tanto dafio que es preferible e-
liminarla de su vida cuotidiana. ‘' Algunos pocos autores han
querido militar activamente en pro de la abolicidn de la
TV. Son una minoria que no parece tener perspectiva de éxi
to.

Atenuacion del impacto de la TV.

Esta es la segunda gran estrategia disefnada basicamente pa
ra moderar y atenuar el influjo de la TV y modificarla hd
cia metas estimadas deseables.

Hay 3 grandes tipos de acciones gue se inscrioen --5in ex
cluirse mutuamente-- en esta estrategia:
a) la enseiianza curricular de TV.

Se trata de un esfuerzo para incorporar Ia TV a 1la
ensefianza sistemdtica en sus niveles bdsico y medio.
Es decir, en. el sistema de ensefianza escolar, la TV
comienza a ser estudiada y debatida sistemdticamente
de acuerdo a un curriculum gue prevé ciertas materias
especificas para cada afio escolar. Se ha comprobado
gque esta ensefianza es eficaz para entregar informacion
y nociones sobre la TV.

b) la mediacion de los padres

Complementaria o independientemente de la ensefianza
curricular se ha emprendido esfuerzos para que los




2.3-

c)

padres.se hagan cargc de la TV ea ¢ hogar. Controlar

y limitar el tiempo que los nifios V<l TV, discrimdinar

los programas vistos, aparecen COmQ p adig; s minimas -y
sin embargo, de gran efectividad. 1e-r9 agemds, se ha
comprobado que el w—To de ver .y corepgtar programas de
TV, en conjunto los padres con los nii 33 tiene un im -
portante efecto neutralizador de las a & itudes exhibi-
das en TV y estimadas indeseables por L7 padres. slos
padres son un importante modelo para ia cantidad de
tiempo y los tipos de programas jue escCcG ¢ 1 8iS hijos.
Los nifios que ven poca TV tienen padres qu: ven poca

{IV. Los nifios gue ven mucina TV y dedican u:ho tiem—

po a ver programas videntes son hijos de p:d.=s que
ven mucha TV y ven muchos programas violentcs Los ni
dos que ven una gran variedad de programas de IV tie-
nen padres con amplia variedad de intereses en TV. Pe
ro, ademis, el ver TV juntos, hijos y padres, ayuda

al nifio a comprender la narracidn y los padres pueden
borrar O atenuar el impacto del ver conductas inde -
seables. Se ha comprobado que esta gediacion €s mas
oficaz en el Area de las creencias, opiniones y acti-
tudes (1). ;

grupos de accién

En los paises anglosajones ¥ nérdicos existe la am -
plia tradicién social de los grupos de personas gue
se reunen organizadamente para influir activamente en
decisiones de gobierno y, en este caso, en las deci -
siones de programacién de las estaciones de TV. A tra
vés de cartas, llamados telefénicos, reuniones,; inser
ciones de prensa, presentaciones ante autoridades e
incluso con ei sabotaje a ciertos programas o produc-
tos que auspician programas, estos grupos presionan pa
ra orientar la programacion de acuerdo a sus percep -
ciones.

El control Social de la TV.

Fsta tercera estrategia intenta que la operacibén y progra-
macién en TV esté orientada por Consejos representativos
de sectores, fuerzas o instituciones sociales. Iglesias,

(1)

FUENZALIDA, Valerio: Educacidéan para la TV. Revista Mensa-
je. Julio 1982. Vol.XXXI.N° 310, pp-346-351.
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padres de familia, profesores, sicélogos, grupos politicos,
etc.. designan representantes en algiin organismo superior
que tendrd la responsabilidad de dirigir la operacién ¥ pro
gramacién del canal de TV. El control social de la TV mues
tra una variedad de modelos diferentes : el control guber-
namental como en Italia, Francia y Espaifia en Europa; la di-
reccién autdénoma del Estado y con financiamiento propio,co-
mo la BBC en Inglaterra; la TV alemana regionalizada y ma -
nejada por representantes de la Comunidad; modelo que, con
variantes, se encuentra en otros paises europeos. También
en Chile, la entrega de la TV a las Universidades quiso es-
tablecer su operacién por parte de una institucion social.
Es significativo que en los Estados Unidos, pais lider en
el manejo privado de la TV, un nimero creciente de estudio
sos de la TV va proponiendo, como unica solucién definiti-
va a la TV, alguna modalidad de control social de la TV.

En las clases que siguen a continuacién, los ejercicios gue se
van a proponer estan todos inscritos en la segunda gran estra -
“tegia ante la TV : aquella que busca atenuar el impacto de la TV
a través de la enseflanza curricular o la mediacidén de personas
gignificativas e importantes para el nifo.




SESTON 3. : PALABRA B IMAGEN

PROFESOR. : VALERIO FUENZALIDA F.

En esta sesién; durante la primera parte se hard un trabajo, un
ejercicio que permitira familiarizarse concretamente con los cé
digos de signos de la Imagen y Palabra. Luego se hara algunas

indicaciones tedricas sobre estos c6digos.

ks

EJERCICIO PARA RECONOCER EL CODIGO
DE LA IMAGEN Y DE LA PALABKA.

Este es un ejercicio, un juego que se€ desarrolla en parejas.Tie
ne varios pasos.

1.1

1.30

1.4.

Cada persona debe tener una revista cualquiera, en la cual
aparezcan fotografias e imdgenes. Cada perscna, de manera
individual y sin comunicarse con su vecino o pareja recor-
ta 6 imagenes y so0lo con ellas (sin palabras orales o es -
critas) construye una historia.

Cada persona muestra a su pareja la secuencia narrativa de

6 imagenes y pide al vecino que interprete lo que signifi-
ca narrativamente la secuencia de imdgenes. 'Asi pues cada
persona tendra el sentido de la historia gue guliso narrar

con sus 6 imdgenes (que wantiene sin decirla a su pareja )
y ademds el sentido que entendid su pareja.

Cada persona escribe en una hoja de sapel el sentido que
dié a su narracién y el sentido que entendié el vecino.(To-
davia no se intercamoian los significados gque cada uno pre
tendid) . : .

Con la misma serie de 6 imdgenes (sin guitar ni agregar nueg
vas imdgenes) se narra otra historia diferente a la ante-
rior, para lo cual se ordenan las imagenes de otra manera.
(Se mantienen en reserva los sent;dos).




1.5. Nuevamente se le muestra al vecino la secuencia narrativa
para que trate de buscarle un significado. Nuevamente ano
ta el significado que uno ha querido darle a la narracidn
con imdgenes y el sentido que le otorgd el vecino. (Se man
tiene en reserva, sin comunicar los significados).

1.6. Individualmente se escribe las 3 cosas mas interesantes
gque se ha aprendido a través del juego realizado. ‘

1.7. Intercambiar entre la pareja los significados que quisie-
ron dar cada uno a las 2 historias construidas. {Sélo en
este paso del juego se revelan mutuamente los sentidos de

las historias).

1.8. En grupos de 4 personas comentar lo que han aprendido a tra
vés del juego (1).

2. ALGUNAS CONCLUSIONES TEORICAS

Un ejercicio: tan simple como el anteriormente descrito es util
para inducir una serie de constataciones mids tedricas y abstrac
tas. :

2.1. Reconocer los cododigos diferentes de la Imagen y de la Pala
bra. Es decir, tomar conciencia de la nocidn de cdéddigo;co-
.m0 un sistema de signos-diferente a otros repertorios de

. signos- y con leyes propias de combinacién. Los signos lin_
# - guisticos -orales o escritos- son signos distintos de los

. # . Nk . a . ol
iconicos. Y sus leyes de combinacion -la sintaxis espailo-
la en este caso- son distintas de las leyes de combinacidn
de las imdgenes.

2.2. En un articulo gue ha llegado a ser clasico, Roland Bar -
thes ha enunciado las maneras como se relaciona la Palabra
y la Imagen (2). La imagen se caracteriza por su gran ca-

(1) Algunos de los ejercicios presentados aqui se inspiran en
los sefialados en "Nuevo Orden Informativo y Educacidn So-
cial para la Comunicacién". Pallares M. ILET, MMéxico, 1980

(2) BARTHER, Roland: Retérica de la Imagen en la Semiologia.Ed.
Tiempo contemporaneo. Buenos Aires, 1970, pp.127-140.




2.3.

2i4.

2.5,

pacidad de entregar significados: es la prolisemia de la
imagen. Ante esta polisemia de la imagen la Palabra -es-

‘erita u oral- tiene dos grandes funciones: anclaje y rele

VO.

La palabra ancla, fija la polisemia de la imagen. A nivel
de la imagen denotada ayuda g identificar y denominar los
signos que se quiere denotar. A nivel de las connotaciones
orienta hacia las interpretaciones mas deseables y restrin
ge ( = ancla) la capacidad proyectiva de la imagen. En es-
ta primera funcidén de anclaje, la palabra limita y encausa
la polisemia de la imagen.

La segunda gran funcidén de la palabra en relacidén a 1la ima
gen es la de relevo. En esta funcién, la palabra y la ima
gen se complementan mutuamente entregando cada una, unapar
te de la informacidén. Se van alternando en la narracidn.
Esta funcidén es tipica de las revistas de "comics".

Los cédigos de la Imagen y la Palabra constituyen parte del
complejo lenguaje audiovisual del Cine y la TV. (Ademas de
la misica y ruidos). El lenguaje audiovisual es tan rico
porque estd constituido por varios cdédigos independientes
--los cuales conservan la autonomia : es posible decir con
imagen cosas distintas de las que se dice con las palabras.

Palabra e Imagen son cédigos que nos afectan diversamente.
La Imagen tiende a la dispersidn, a la pluralidad de signi
flcados, la palabra tiende a la FPECLblOH, a la identifica
cibén nitida del significado. Hay narraciones gue acentian
la polisemia de la Imagen y la pluralidad de slgnlflcados
(Fellini, en cine, por ejemplo); otras tienden, a través de
la palabra, a significaciones precisas ( el cine documental,
por ejemplo}.

La relativa autonomia de estos cdédigos. Palabra e Imagen,

permlte el poder creador de quien mane]a los codlgos. A

través de la seleccidn y combinacibén de los signos linguis
ticos e icénicos se crean significaciones. EL algﬂlflcado
--incluso en el lenguaje aud10v1sua1—— es una creacién del
emisor. el sentido critico ante un significado es impor -
tante pues siempre es una construccién, es una proposicién
de Sentido que entrega el emisor; y esta construccidn per-




mite tanto la ciencia y el arte-- como significados vale -
deros-- pero tampién permite la manipulacidén y la falsifi-
cacion del significado.

Como se podra constatar, a partir de un ejercicio sencillo, de
un juego narrativo con imidgenes se puede concluir una serie de
elementos tedéricos sobre el cdédigo de la Palabra y de la Ima -
gen. Indudablemente, no es posible de un sélo ejercicio deri-
var hacia todas estas inducciones. Pero varios juegos permi -
ten ir, sucesivamente, adentrandose en la teoria de la Palabra
y de la Imagen.

NOTA:Si se dispone de medios técnicos, este mismo ejercicio es
posible hacerlo con fotografias --tomadas por los alumnos
-- diapositivas o imagen de video. Siempre sin usar el cd
digo de la Palabra.




SESION 4 : LOS PROGRAMAS MUSICALES EN
RADIO Y TELEVISION.

PROFESORA : ANNY RIVERA

Esta presentacidén esta basada en investigaciones realizadas por
el equipo de misica de CENECA, perv, sobre todo, resulta de re
flexiones generales respecto del tema de la misica difundida a
través de los medios masivos de comunicacidén, y la incidencia
que este proceso tiene sobre la creacidn musical nacional.

La hipétesis que estructura esta exposicidn es simple: los me-
dios masivos de comunicacién --en este caso especifico, la ra-
dio y la I'V-- no sélo son difusores de la misica sino que ac -
tiian como "filtros", seleccionando y excluyendo algunos tipos

de creacidén musical; por lo tanto, generan dinamica de fomento
o desaliento de ciertos tipos de manifestaciones musicales.

; LA MUSICA EN LA RADIO (1)

A, TENDENCIAS

Las radioemisoras son medios esencialmente musicales. en las
radios AM, la emisidén de misica ocupa entre el 50 y el 80% del
total de la programacidn, porcentaje ain mayor en las radio FM.

Radios AN

1.1, €Cooperativa, Chilena y Portales:

El 70% de la masica radiodifundida es de creacidn actual,
sélo el 16% es de creacién anterior a 1960. La mayor can
tidad de las composiciones (060%) es originaria de Espaiia
y Latinoamérica; no obstante, la misica chilena estad prac
ticamente ausente. El género musical mas difundido es la

(1) Datos de Julic 1980.




1.3,

2.

La radio ;. se

cancidén, en su versidén balada romantica o canciones ritmi-
cas. tros géneros tales como el folklore, miisica docta

o miisica popular urbana ( tango, corrido, etc.) sdlo tie-
nen una aparicién esporidica en la programacidn. casi la
totalidad de las canciones no son portadoras de innovaciédn
musical; su temdtica es amorosa y su nivel poético poco e-
laborado.

Novisima:

Esta radio tiene una caracteristica interesante: se progra
ma, en lo fundamental, en base a carta de los auditores.

La misica gue transmite es tamoién actual, proveniente en
su mayor parte de USA (64%) y Espaiia (20%). La misica na-
cional es también la gran ausente. En cuanto a género mu-
sical, predomina la balada (31%) y el "disco" (31%). Tiene
tampbién importancia la misica soul-beat-rock y la cancidn
con base folklorica, en especial, norteamericana.

La misica en castellano tiene un nivel poético mds elabo-
rado, y en general, se observa un mayor porcentaje de in-
novacién musical respecto a las radioemisoras vistas con
anterioridad.

Radio Colo Colo:

A diferencia de las anteriores, esta radio transmite una
gran cantidad de misica antigua o nuevas versiones de mi-
sica compuesta antes de la década del 60 (90%). EL1 94%
corresponde a misica canilena (41% del subtotal)} y latino-
americana. La misica en inglés o en otro idioma esta au -
sente y las canciones de origen espaiol ocupan s6lo un pe
quefio espacio de la programacidén, Los géneros musicales
mas difundidos son la cumbia, corrido, tango, vals y cue-
ca (86%). La tematica de las canciones es en su totali -
dad amorosa, con un 2ajo nivel de elaboracion poética 7y
carente de innovaciones formales,

Kadies Fa

efine como una radio de elite, ya en cuanto al

piiblico 2 gue se dirige (estratos medio-alto y alto), va en re-




laci6n a la calidad de la emisibn sonora. K Ailn con bastantes di-
ferencias --en particular referidas a la especializacidén en tipos
de miusica (por ejemplo, docta)-- la radio FM tiende a ser la "van

guardia musical’.

.

Su misica es, /casi en su totalidad, de moda y, mds aun, "lo Gl-
timo en el mercado internacional’. Por esta orientaciodn "inter
nacional', las Fl difunden, esencialmente, misica producida fue
ra de nuestras fronteras, en los polos generadores de la indus-
tria musical transnacional: USA, Inglaterra: La muasica en cas-
tellano y, en general, en todo idioma que no sea el inglés, tie
ne acceso esporadico a la emision radial Fl.

Aln cubriendo un espectro musical pastante amplio, las radioe-
misoras cailenas tienden a excluir de su programacidén a la musi-
ca producida en nuestro pais; de ésta, la que sufre una mayor
exclusidén es la misica de raiz folklérica; en segundo lugar,cier
tos géneros musicales, como los catalogados de "populares" (cum-
bia, etc.) o los doctos, guedan fuera de la programacidén cotidia
'na de la mayor parte de las radioemisoras. Estos tienden a con-
centrarse en horarios o programas especificos, y en radioemisoras
especializadas. Finalmente, se excluye, como tendencia, a la mu
_sica no compuesta recientemente, otorgdndose preferencia a la com
posicidn actual. :

B. (POR QUE NO SE PROGRAMA LA iUSICA NACIONAL?

L. La dependencia de material granado.

Al evolucionar la radio hacia la radio-tocadiscos, como reacciodn
al desarrollo de la TV, los estudios que permitian la transmisiodn
de misica en vivo se desarticulan, pasando a depender la emisora
en forma exclusiva del material grabado. Esto tiene varias con-
secuencias visibles: 4
la seleccidn esencial de la misica nacional gJue accede a
las radioemisoras gueda en manos de los sellos grasado -
res , ellos por trabajar con procesos industriales que im
plican un alto costo, sélo son capaces de aosorbder un por-
centaje reducidisimo de la creacidn musical gue se realiza
en el pais.




Este fendémeno se ve agravado en Chile actualmente, por la
crisis que experimenta la iadustria discogriafica nacional
a consecuencia de la reonaja arancelaria que generd un es-
pectacular auniento de las importaciones.

" IMPORTACION DE DISCOS Y CASSETTES (1976-1979
(en miles de dolares de cada afio)

1976 1977 1978 1979
IDiscos grapados I 58,7 88.0 | 273.5 | 200.4 I
ECassette grabados ] 197.2 I 183.6 1 646.5 | 604.8 I

T

FUENTE: Diego Portales: '"Poder Econdmico y Livertad de
Expresién". ILET. Nueva Imagen,1981 (extracto)

*

Otra consecuencia de la liberacidn de lmp01taC1Oﬂ€S fue 1la
gran entrada de aparatos receptores de misica de un alto ni
vel tecnoldégico. Esto generd una verdadera competencia en-
tre las radioemisoras por entregar una emision de alta ca -
lidad .de sonido, congruente con los aparatos receptnres(l)n
Las FM son el ejemplo extremo de esta tendencia. Esto des-
favorecié a los sellos nacionales, que tenian una capacidad
de grabacidén de sonido inferior en calidad a los sellos ex-

tranjeros: algunas radioemisoras --parte de las Al y la to-
talidad de las Fii-- rechazan las grabaciones chilenas por

no cumplir con los reguisitos de calidad exigidos. La al-
tima consecuencia, gue ha sido reiteradamente sefalada por
los duefios de empresas disqueras, es gue la importacidn de
equl-os reproductores de sonido, (gque implicod un fuerte.aun
mento de los receptores potenciales) no se aa traducido en
un ausiento correlativo de la venca directa de discos y cas
settes; fendmeno gue se atripuye a la re-grasacidn de ma -
terial musical gracias a la existencia de radio-graoadoras
y cintas magnetofonicas al alcance de cualgquier persona.
Sin duda estos factores tienden a desfavorecer a la indus-
tria nacional fonogrdfica, y el acceso de la musica nacio-
nal a la radiodifusidén masiva.

(1)

oirtacidén de aparatos rerﬁptores de
0G0, En . 1979, esta 'cifra subid a
ortales, "Poder Econ6mico y Liber-

En 192§, el gasto en impo
raadio, fue de US 3. 774

I-‘.'

o

e -
us $ 44.070.000. (Diego P
tad de Expresidn')
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Incapaz de competir con procesos industriales mas desarro-
llados y de un costo #“eneor, Jjue agemds entregan un produc-
to completo (disco-artista-promocidn,etc.), los sellos na-
cionales reducen sus grabaciones otorgande prioridad al pren
saje de matrices importadas del extranjero,y/o a la distri
bucidén de discos o cassettes producidos fuera del pais. Ac
tualmente, EMI-ODEON, que poseia la Gnica fdorica para pren
_sar matpices,_ﬁeciﬁié cerrar. Hay datos elocuentes: en,
1972, se produjeron en Chile 6.307.000 discos fonograficos;
en 1978, 2.663.000. Por otra parte los sellos tienden a in
cluir en sus catilogos sélo aguella misica nacional que tie
ne un mercado asegurado, tendiendo a recnazar la innovaciodn
musical (1).

En la medida en que las radioemisoras reducen su autonomia
respecto de los sellos perdieron eén gran parte su poder de
fomento de la creacidén musical nacional.

.

2. Dependencia de la 1légica comercial.

Este factor, sin duda histbérico, se acentla en e{mgctuql_perio—
do por dos razones. En primer lugar, se deroga un conjunto de
leyes de proteccién a la misica nacional, que (atin cuando era
dificil calificarlas de eficaces) atenuaba en cierta medida la
ingerencia de la industria cultural transnacional, En el mis-
mo plano, el imperativo de autofinancianiento de los medios es-
tatales hace que las radios universitarias ¥y de otras entidades
se vean impelidas a competir por la audiencia, desvirtuando sus
objetives iniciales. en segundo lugar, es caracteristico del
actual periodo una logica de competencia y couercializacidn ex-
tremas, que alcanza, por cierto, a los medios masivos de comuni
cacidn. en tanto empresas privadas la captacibén de avisaje pu
blicitario se torna esencial,y en esta carrera la radio no re -
sulta favoreciaa; lo cual acentia la tendencia a incliuir mate -
rial musical de éxito probado gue mantenga una audiencia cauti=-
va.

v

(i) E1 secllo "Sol de América', gue se ubica a la cabeza de las
 grabaciones de artistas nacionales, se dedica sé6la a la mi

; ‘s+ca Ypopular eristalizada” ( cumbias, boleros, etc.). En

1978, "Camas Beparadas’ vendidé 75.000 ciscos 45 y 25.000 LP.




INVERSION PUBLICITARIA (Porcentajes por medios.1975 y 1980)

| TV l Kadio Uiarios i revistas | Via.Pub. Cine
1975 26.0 8.6 56.0 i 3.8 §.9 0.8 |
| - 9. € "
|1980 | 42,0 | 6.2 l 40.0 | 6.5 | o5 | 2D

FUENTE: Carlos Catalan: "La inversion publicitaria en las re-
vistas de actualidad”. CENECA. 1981.

La competencia por mantener y ganar audiencia, provoca dentro
de la radio dos dindmicas aparentemente contradictorias:

a) aquellos programas o tipos de »rogramacidén de alta audien-
cia son imitados, lo cual marca una tendencia hacia la uni
formacidn del tipo de programacidn musical, y

b) hay una dindmica de diferenciacidén en base al estrato so-
cial y de edad que cada radioemisora define como su publi-
co.

Por cierto estas tendencias no se estrcturan so0lo en base a ca-
racteristicas y gustos objetivos de los receptores, sino qgue el
medio opera a generarlo y reforzando estructuras de gustos que
pueden ser muy permanentes a lo largo del tiempo.

La forma de operacidén que se impone a los medios insertos en u-
na légica de ganancia wmaxima implica varios fenomenos, de los
cuales las radioemisoras no estan al margen:.

-—- La exigencia de abaratar costos vuelca a las radioemisoras
hacia el material musical menos costoso, el cual es propor
cionado --por razones obvias-- por industrias especializa-
das cuyos centros radican en los paises desarrollados y es
to prosuce una acentuacioén de la dependencia cultural. Ade
mas, el material de bajo costo es, por lo general, de 1nfl
ma calidad ausical.




== La competencia extrema, unida a la escasez de recursos pu-
blicitarios, provoca en las radios una tendencia a entre -
gar material de éxito probado: la innovacidén resulta un
riesgo dificil de asumir. Como consecuencia de ellos repi
ten esquemas que han resultado exitosos fuera de nuestras
fronteras. Al respecto, cabe aacer notar gue la mayor par-
te de los programadores radiales guian su seleccidén de a-
cuerdo a los dictados de revistas especializadas (en par-
ticular, Billboard).

-- ' Haciendo uso de su capacidad de formar y cristalizar gus-
tos (gran posibilidad de reiteracidén del mensaje musical),
1a radio forma plblicos adictos. All{ entran las dindmi -
cas de uniformacién y diferenciacioén a que aludiamos ante-
riormente. Ambas son riesgosas. la primera, porgue mues
tra poca sensipilidad a las diferencias reales gque se ve-
rifican entre distintos grupos socio-culturales. La se -
gunda, porgue atribuye, en forma mecanica, una estructura
de gustos diferenciadas a los sectores definidos en orden
a su edad y estrato social. Asi, una emisora gue se defin
ne como "popular" excluye de su programacidn todos..aquellos
géneros musicales que no respondan a lo rotulado de ante -
mano como "popular"', formando una audiencia sensible a un
universo muy restringido dentro de la misica. En la prac-
tica, esto se traduce en la generacidén de "estancos cultu-
rales'" diferenciados y con muy poca o ninguna comunicacién
entre si. (1).

Este conjunto de fenémenos, consecuencia y forma de operacién de
la insercidén en una légica comercial extrema, afectan ya no s0lo
a la difusidén de la misica-nacional sino que, en sentido amplio,
a la conformacién de una identidad musical nacional. La produc-
cién seriada y de bajos costos, de procedencia predominantemente
transnacional, no contribuye en nada a este objetivo. Asimisno,
la creacién de publicos cautivos, diferenciados cultural y so -

cialmente, dificultan la fluidez necesaria entre creaciones mu-

sicales de #iversa indole, bdsica para los procesos de sintesis

que vanconformando dicha identidad. 51, ademds, tomamcs en cuen
ta que la radio se aleja, por su forma de produccion, de los pro

(1) Un gran sector de publico infantil estd expuesto a este fe-
némeno. Un caso ilustrativo: €1 13% de la audiencia matinal
de la radio Colo Coloc son nifios de 1 a 14 afios.




cesos creativos que se dan en la sociedad, tomando sélo ague
parte filtrada por las graoaciones, concluiremos que su cam
dad de fomentar dicho proceso es practicamente infima en 1a
tualidads -

ALGUNAS POSIBILIDADES DE UNA RADIO ALTERNATIVA.

La primera es la poten01alld ad de la radio de fomentar
cesos de creacioén, vinculdndonos en forma directa a 1a &
cion que se verifica en nuestro pais. Esto puede logra

como lo ha sugerido Valeriop Fuenzalida, retornando a las
misiones en directo desde los estudios de las emisoras, |
mediante la difusidén de conciertos musicales en directes
Sin duda, ello permitiria subsanar en parte la mediaciém
establecida por los sellos grauaﬂores 1)

Desarrollo de otras funciones en la programacidn: la £
cion predominante en el mensaje musical radial es la de
distraccién. Seria posible adicionar las funciones ed
tiva y estética, mediante la creacidén ya de programas
pecificos que relacionan un determinado auctor o movimien
to musical con el contexto socio-cultural gue le es pre
ya en la gestacidén de espacios donde el objetivo centra
sea la apreciacién estética de la obra. Sin duda, esta
tima modalidad se ha puesto en vigencia en algunas emi
ras nacionales (en especial, Fi{), pero dista de ocupar
lugar destacado dentro de la totalidad de ellas. En €
to a la primera alternativa (programas musicales y cont
to) es muy esporddico y poco explotada, tal vez porgue =
quiere de una produccidén mas compleja, lo cual va en rel
cidén directa con el costo.

Ruptura parcial de estancos culturales: es ngpe;ario res

petar las aiferencias culturales y regionales, sin per;,
cio de lo cual, es imprescindible romper con los estance
socio-culturales que refuerzan los medios de comunicacie
de masas. Ello es posible mediante-la introduccién des
diversos tipos de misica en espacios normales de progras

e r
cion.

(1)

FUENZALIDA F., Valerio: iiodelos de Radio y TV y su 11f1*
cia en la Génesis Cultural. CENECA. Santiago, 1980.




i
--  ‘Buscar formas de relacidn mis directa entre radio-piblico
¥ _grupos musicales.

- Fomentar procesos educativos en lo que a misica se refie-
re, tarea en la cual la educacién formal puede tener gran
incidencia. Asimismo, seria necesario ocuparse de entregar
ciertas pautas minimas a los propios programadores radia-
les, de manera de ampliar su perspectiva musical (&)

Sin duda, estas medidas no apuntan directamente alfomento de u-
na identidad musical y a la estimulacién de procesos creadores.
Pero si en forma indirecta, ya 'que es indudasle que tienden a
una ampliacién del gusto musical, lo cual va gestando un puibli
co en "estado de alerta", por lo tante mis critico, participa
tivo y abierto a las innovaciones. Por cierto, dichas medidas
deberian complementarse con un conjunto de normas mis estructu-
rales, que tendieran a sustraer a los medios de la total inmer-
sidén en la dindmica comercial, y gue apuntaran a objetivos cul-
turales diversos de los actualmente en vigencia.

II. LOS PROGRAMAS MUSICALES EN TELEVISION.

J T Tendencias.

i

Los programas de televisidén donde se incluye miisica no son, en
su. totalidad, estrictamente musicales. La mayor parte corres-
' ponde al formato show o show-concurso, donde lo musical viene a
ser ‘el nexo y el punto de descanse entre las diversas sececiones
del programa. El tipo de misica gue se transmite porIV; al i-
gual que en la radio, es predominantemente misica popular-inter
nacional (con mayor énfasis en la mGsica extranjera); la misica
docta y folklérica ocasionalmente tiene espacio, separadas del
resto de la programacion. Por repetirse el esquema del tipo de

(1) ALCALAY, Rina en un estudio sobre la radio en Chile, 1lla-
“mapa la atencién sobre el anecho de gue la totalidad de los
programadores eran audiodactas en esta' labor, y que'la ma-
yor pirte de elles sélo tenia educacién primaria. "En tor-
no al medio radial". Cuadernos EAC. Universidad Catdlica
de Chile. 1972.




misica y la dindmica que determina éste --comercializaciln, pii-
blicos diferenciados, criterios de seleccién, etc.-- no insisti
remos sobre ello.

Sin embargo, en la TV chilena se ha producido un hecke interesan
te en cuanto a la emisién de misica, gue puede aportar a esclare
cer su forma de funcionamiento. A partir de 1978, la TV chilena
‘empieza a transmitir un ntmero inusitado de programas musigales.
Si bien en cuanto a la emisidén de programas musicales envasagos
no se constatan cambios significativos, si los hay en relacién a
los producidos en Chile. En 1969, Canal 13 transmitia 4 prograe
mas musicales y, en 1979, 9 programas.  Canal 7, en 1969, trans-
mitia 1 y, en 1979, 3. Canal 11 se mantiene mds o menos igual
hasta 1979; luego aumenta su programacién musical con programas
como iChilenazo" o "Cudnto vale el Show". En suma, de un nime-
ro de § programas musicales transmitidos en los dos canales prin
cipales, pasamos a un numero de 12 programas, diez afos mas tar-—
de.

La razén de este aumento no es, como podria pensarse, un interés
de la televisién por el fomento de la misica. Lejos de eso. La
razén de escoger a los programas musicales como puntales de 1la
programacién de esos afios, aobedece simplemente a un problema de
mercado. Las encuestas de sintonia demostraron gue los programas
nacionales y en vivo captaban gran cantidad de teleaudiencia. Da
da la imposibilidad de producir programas como los periodisticos
o politicos ( por razones coyunturales ) y la saturacidon que ya
se empezaba a sentir en los programas deportivos, el vuelco fue
hacia lo# programas musicales. Se comienzan a producir, en base
a modelos extranjeros ("Lunes Gala' fue una copia fiel de un pro
grama espafiol del mismo nomdre) -una serie de programas musicales:
"Esta Noche, Fiesta", "Nuestra hora'", "Vamos a Ver", etc.. Dada
la carencia de figuras nacionales de relevancia, o de un namero
suficiente de ellas, la TV recurre a artistas extranjeros. Prime
ro, éstos son de cuarta o quinta categoria en el mercado inter-
nacional. Luego, debido a la competencia, éstos deben subir - en
calidad y vigencia, lo cual encarece la produccidn: un programa
de TV 7 llegd a tener un costo de US $ 70.000 por emision.

Frente al alza de costos, la TV reacciona intentando generar idg
los nacionales; de alli surgen fendémenos como Andrea Tessa, Juan
Carlos Duque, Antonio Labra y otros. Sin embargo, el esquema se
agota por reiteracién y los programas musicales son reemplazados
por programas dramdticos nacionales ( teleseries y miniseries).




Este relato nos deja frente a varias constataciones y una inte-
rrogante. En primer lugar se coanstata que la TV, manejada por
la légica comercial, asume la produccidén de musicales naciona-
les sb6lo segun sea su posibilidad de venta: una vez que ésta ha '
bajado, se desechan. En segundo lugar, se verifica la copia de
esquemas extranjeras, lo cual tiene importantes consecuencias
que veremos mas adelante; y, en tercer lugar, cabe preguntarse
si el boom de musicales televisivos implicé un fomento a la crea
cién musical nacional.

—r—

2 La TV como Medio Difusor de Musica.

2.1. La Imagen y la Misica.

La TV no es el medio mds adecuado para transmitir masica,
por razones semidticas:

a) La TV no soporta la reiteracién, lo que limita su ca-
pacidad de formar gustos y de transmitir gran canti -
dad de misica. Para entender ésto, basta imaginarse
la emisién por TV de una cancidn interpretada por el
mismo cantante 3 veces al dia ( lo cual ocurre, sin
problemas, en la radio ) o una programacidén que inclu
ya 6 o 7 horas diarias de musicales.

b) En la medida en que la TV es imagen lo central esta en
el aspecto visual. Este, que por un lado puede seren
riquecedor del mensaje musical, puede --y de hecho es i
-- un factor de exclusidon muy importante. En cuanto !
el mensaje visual es relevante, todo aquello que no se |
“vea" tiende a ser excluido. Un 'cantante de figura po &
co atractiva,' que no proporcione un espectdculo visual £
agradable, tenderd a quedar fuera de la TV. Ilustrati
vo al respecto es el ejemplo de José Feliciano, a quién ,
la TV americana tuvo que "reformar" para presentar en !
camara; o una anécdota nacional: hace unos tres aifos, '
un compositor ciego reclamdé ptblicamente que, aun gue-
dando su cancidén seleccionada para un show televisivo,
se. le excluybé de éste por su fisico. Aln cuando estos
son ejemplos extremos, es indudable gue la existencia .
de imagen impone ciertos cdnones que potencialmente ex ¢
cluyen a quienes no cuiaplen con ellos.




2.2,
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Los Programas Musicales y la TV Chilena.

Tomando en consideracion el cariacter del medio, es posible
generar un tipe de mensaje que integre arménicamente misi-
ca e imagen. Sin embargo, ello reguiére de un examen crea
tivo de las caracteristicas del mensaje musical y su ade -
cuada traduccidn en imdgenes. Ejemplos de este tipo hay mu
chos, casi todos procedentes de otros paises. La BBC de Lon
dres; por ejemplo, hizo un excelentée documental de Los Bea-
tles, donde la imagen complementaba el mensaje musical. Por
desgracia, los imperativos de la comercializacidn no han he
cho posible que dicha modalidad fuera implementada seriameﬁ
te en nuestro pais. Es por cierto --como lo veiamos para
el caso de la radio-- menos costoso copiar esguemas o férmu
las donde se inserte el mensaje musical. En Chile se exige
a la misica nacional adecuarse a una verdadera "camisa de
fuerza" de los formatos importados. Asi se ha llegado a im
poner a la misica folklérica un formato de "gran show musi-
cal ("Chile Lindo", TVN) que resulta absolutamente ajeno a
aquella, dando 'por resultado un hibrido absurdo. La exigen
cia de los formatos excluye de la programacién normal de la
TV chilena a una serie de manifestaciones que no se adeciian
a ellas. i e

(Puede la TV ser fuente . de promocién de talentos?

Algunos programas-concurso, que han proliferaco en los ulti
mos aiios,; tienden a ésto ("Cuanto Vale el Show", "Festival

de la Una"). Sin embargo, seria aventurado decir que su ob
jetivo es la promocién de -la musica nacional. Mas bien, en
ellos se privilegia el aspecto "espectaculo", que adquiere,
por momentos, riovetes circenses. No obstante, programas co
mo "Chilenazo! o el mismo "Festival de Vifia", han logrado
promover a algunos autores. Pero,  (significdé esto una pro-
mocibén o impulso a la misica nacional? Es evidente que no.
En parte, porque la TV.tiende a consumir rapidamente estas

figuras: si éstas no se afianzan en circuitos mis permanen-
tes, aparecen en un par de programas y mueren alli. Elle

porque la TV, por si sola, no es capaz de .mantener en vi -

gencia un nuevo artista o de fomentar realmente la creacién
musical, ya gue, por las razones semidticas gque veiamos an-
teriormente, es un medio de segundo oraen en cuanto al re-

fuerzo de la creacion y emision musical se refiere: mas que




difusor tiende a reforzar a una cierta manifestacion, por
su baja capacidad de emisibén de misica y por la exclusién
que la imagen implica. Entre los medios, es indudable que
por sus caracteristicas especificas nay jerarquias y roles
gue cada uno tiene gque cumplir: no se puede pretender que
La TV sea, en cuanto a misica, el polo generador de dinami-
cas. Sin duda, tiene un papel especifico e importantisimo
gue cumplir, adicionando una nueva dimensidén a un mensaje
musical gue nace fuera de ella.

En definitiva, a lo que se quiere apuntar es que la televi-
sién hoy dia, por una parte, no tiene capacidad de absorber
el fenémeno musical que se genera en nuestra sociedad en ra
z6n de un mal manejo del lenguaje audiovisual; y, por otra,
si bien ha gestado ciertas dindmicas dentro dcl ambiente mu
sical, ellas nacen y mueren dentro de la misma TV y no tie-
nen expans1on ni continuidad hacia otros circuitos donde se

difunde la misica.

A nivel de hipotesis, puede suponerse que ese fenémeno se
debe a que los circuitos normales de creacidén y difusidén mu
sical en la sociedad han sido rotos, sin un reemplazo claro.
Para que pueda existir una creacién musical que acceda a la
difusidén masiva y que los medios, por su parte, retornen a
la sociedad, debiera existir una extensa creacidén de base
que surplera y circulara, primordialmente, en sus circuitos
propios -- colegios, festivales, etc-- parte de la cual pu-
diera acceder a medios como la radio (y secundariamente a
la TV) sin mediacién de la grabacidén. Ese circuito ha sido
roto, en parte, porque la radio abandona su rol de difusor
¥ promotor de esta creacidén, rol que la TV se ve obllgaaa

a asumir para gestar sus propias fuentes de alimentacién.La
rotura, de este 01rcu1to genera una desconneccion entre los
medios y la creacidén musical. Y como los medios requleren
de material o bien lo generan artificialmente o bien lo im
portan.

Este fenémeno se ve agravado hoy por factores como la cri-
sis de la industria disquera nacional y por una légica de
comercializacién extrema, que impide que los medios corran
"riesgos" difundiendo una creacidn oviginal que natural -
mente no es un producto probado en términos mercantiles.

BIBLIOTECA
ESCUELA DE TEATRO, CINE V TELEVISION
UNIVERSIDAD CATOLICA DE CHILE
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A continuacidn, reprcducimos parte del debate gue ocurrid en el
= ek "y - J 2-'
curso de la, exposicion:

Cuando hablas de musica nacional, ;a qué te refieres?

A toda la misica producida en Chile, sin discrimina-
ciones. Creo que, en la medida en gque el objetivo es
fomentar la generacidén de una identidad cultural, es
importante no dejar fuera nada "a priori". Y eso es
justamente lo que se nace hoy, en virtud de la logica
comercial. :

;Por qué llegan conjuntos extranjeros que tienen mas
éxito en nuestro pais gue los conjuntos chilenos?;No
hay un problema de calidad en eso?

Es relativo. Junto a canciones internacionales de ex
celente calidad, los medios difundes otras que son muy
malas, musicalmente hablando. Yo diria gue Gloria Si
monetti es diez veces mejor que Rafaella Carrd. Sin
embargo, la segunda se difunde mucho mas que la prime
ra. Sin duda, la mayor parte de los programadores te
dira que la gente prefiere a la Carra. Seguramente
es asi. Y no porgque ella tenga una mejor calidad, si
no porque es un idolo, y tras su fabricacidén hay in =
vertidos miies de adlares. direar un idolo en Chile es
dificil, sobre todo porque e€s muy caro. ' En suma, no
se trata s6lo del factor calidad.

Hay un ejemplo ilustrativo. El Festival de Vifia, des
de hace cuatro o cinco afios es manejado por los se -
lios disqueros. Ellos determinan, en gran medida,qué
gersonas y canciones son seleccionadas, qué artistas
vienen al show, etc.. Este manejo no es sdélo de se-
1los nacionales. Los sellos espdiioles comenzaron, ha

' ¢e afios, una estrategia deliberada para lanzar sus

cantantes hacia Latinoamérica a partir de eventos co-
mo el Festival. Espaila gand sucesivamente dos afios
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la competencia, no porgue la cancidn espafiola fuera
la mejor. Julio Iglesias émerge como gran idolo en
Latinoamérica a partir de Chile. Indudablemente,hay
an manejo de esta industria que hace grandes inver -
siones en publicidad. Cosa gque los chilenos no saben
manejar muy bien, tienen menos experiencia. Eso de -
muestra que no hay sélo un problema de calidad, sino
de comercializacidn, publicidad, de aparataje. {

e

Hay un tipo de publico juvenil gue ya no escucha la
radio. Simplemente graban un cassette y se lo tras

pasan. ..

CLASE

ANNY : llay una ruptura del circuito normal de la creacion y
difusidén musical, que involucra tanto a los medios
como a los procesos creativos que se originan en el
seno de la sociedad. Se empieza a producir una espg
cie de '"esquizofrenia cultural’. En un estudio so -
bre el phblico de Recitales Nuestro Canto, encontra-
mos que -alrededor del 80% de ese publico no veia nin
gin programa musical en TV y no escuchaba ninguno en
‘radio; su misica se obtenia y difundia por un eircui
to marginal a los medios masivos, a excepcidn del pro
grama radial Nuestro Canto. Este caso también se rg
pide para otors tipos de misica (docta, folklérica,

: _etec.). Asi, se van gestando circuitos y dmbitos cul
turales separados de la difusidn masiva. Las conse-
cuencias culturales de este fendmeno son dificiles de

. prever, pero, sin duda, no contribuyen a procesos de
sintesis cultural y, en ese sentido, pueden ser tre-

mendamente nocivas.

VALERIO : Desde mediados de la década del 00, la radio empieza
: a transformarse cada vez mas en tocadiscos y a depen
der de la industria fonografica. La radio empieza a
eliminar los auditorios, donde se podian celebrar fes i
. tivales y hacer concursos musicales. Asi, se va ais-
lando del piblico y de los cantantes, y se llega a la
: situacién actual, donde hay una especie de misica que
e tiene una circulacién masiva a través de la TV y la
radio, y otro tipo de misica que circula por otros cir
cuitos. Hay una enorme cantidad de conjuntos que no
han sido nunca grabados y que tienen sus audiencias
en otros circulos (conciertos, festivales, giras, etc.).




=538 -

CLASE : Yo fui funcionaria de TV Nacional durante diez afios.
En el ano 75 fui a isla de Pascua. Comprobé que 1la
TV transmitia programas sin disecriminacién, con gran
desconcierto de los pascuenses, porgque no tenian na-
da que ver con su cultura, con su forma de ver la vi
da. Antes se juntaban grupos de pascuenses todas las
tardes a cantar y bailar en grupos, ahora, estan todos
viendo TV y se estd perdiendo su expresién cultural.
Cuando volvi a Bantiago, planteé el problema, pero no
habia solucién, porque no habia presupuesto para ha-
cer programas especiales para los pascuenses.

VALERIO : Ahi hay un problema grave, en Chile, las redes de TV
estan instaladas en el centro y el resto del pais tie
ne que someterse a las decisiones de programacién cen
tral. Se establece: que la miisica chilena es la del
Valle Central; hay incapacidad de expresar la creaciodn
de otras zonas. Lo 1l6gico es tener una estructura co
municacional que permita expresarse a la creacién que
ocurre en Antofagasta, Concepcién, Chiloé o Punta Are
nas. Tenemos un modelo absolutamente centralizado e

impositivo hacia el resto del pais.-' Es una realidad
en la TV; talvez en la radio exista un poco mis de di
versidad. En este momento, la TV esta creando habi-

tos, imponiendo gustos, creando modelos culturales.
.Sera capaz de homogeneizar al resto del pais? A pri-
mera vista pareciera gue su efecto es extraordinaria-
mente grande, en términos de destruccidn cultural.

Sin embargo, hay dindmicas contestatarias, que tien-
den a afirmar esa identidad cultural amenazada. Por
ejemplo, dentro de los .misicos poblacionales jovenes
hay un gran porcentaje gue estd cultivando el fol -

klore, que no les es ajeno porque gran parte de los
pobladores han emigrado del campo a la-ciudad. Ahi

hay una reaccion frente a lo que se esta entregando

a través de los medios, en suma, una reaccidén contra
las dinamicas de homogeneizacidn.

ANNY

VALERIO : Tocamos uno de los problemas mas dificiles. La misi
- .ca aparece como un producto de creaciodon relativamen-
te facil y, por lo tanto, mds masivo. Uno pensaria
que por ello, seria un insumo nacional que podria te
ner -gran presencia en los medios masivos, pero no es
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asi. El1 andlisis demuestra gue hoy un porcentaje mi
nimo de esa creacidén accede a la difusidén masiva, y
que se difunde a través de circuitos paralelos, lo
cual parece altamente irracional. A lo mejor esa se
paracidén es la que preserva dicha identidad, ya que
previene frente a una nomogeneizacidn promovida des-
de los medios de comunicacidén. ;Hasta gqué punto es-
ta dindmica fomenta la creacién o la desalienta? Son
interrogantes que no estamos en condiciones de respon
der. :

Creo que hay una reaccidén. Hay una cultura dentro de
nuestra juventud, expresada en el fendémeno de la cas-
sette, de la aparicidén de muchos grupos folkléricos.
Talvez el exceso de homogeneizacidn provoca respues-
tas. En la década del 60 se escuchaba mucha misica
rock, centroamericana, y en el 65 aparece como res-
puesta el neo-folklore. Creo que noy esta pasando al
go similar, se estd dando pié para que exista un nue
vo tipo de creacién folklérico-popular. El caso de
Los Jaivas, que han derivado de una misica progresiva
rock a esta misica con aires mapuches, donde entra Ne
ruda vy la misica andina, es un ejemplo del impulso ha
cia la creacién de una misica, llamémosla, chilena.

Creo que es cierto que noy existe un fendmeno musi -
cal --emparentado con el neo-folklore-- que surge co
mo contestacidén. Pero los movimientos musicales no
nacen sélo como contestacién a algo. El neo-folklore
nace con una base de sustentacidn, gue hace posible .
su desarrollo y ecrecimiento. Por una parte, accede’

a la difusidén masiva; por otra, responde a todo un .

proceso de aliento a diversas vertientes musicales-
folklorica, docta, popular- impulsado en parte el Es
tado: desde la década del 40, las Universidades se
hacen cargo de la difusién y aliento a la creacidn e
investigacidén de 1a musica docta y folklorica. Esto,
Unido a la generacion de fenomenos musicales en la ba
se social, va gestando un flujo perimanente de manifes
taciones que se encuentran en un momento dando origen
a fenomenos de sintesis musical como el gue hablamos.
Hoy, esa dinamica no existe;las Universidades han deja
do de fomentar activamente esos procesos; los medios
tienden también a no recogerlos. Sin duda, hay un con
texto diferente, gue seguramente no favorece la arti-
culacién de estas manifestaciones (de contestacién fren
te a la homogeneizacién) en procesos sintéticos de real
significacién musical nacional.




SESION 5 ¢ TALLER DE EJERCICIOS

1. Importancia linguistica del cine y teatro
2. Juegos en torno a la informacién
3. Semantizacidn de la realidad.

PROFESOR : VALERIC FUENZALIDA

En la sesidn de hoy vamos a seguir viendo algunos trabajos préc-
ticos; yo habia pensado inicialmente que muchos de estos traba
jos practicos los hiciéramos como la vez anterior, el tinico pro-
blema es que se alarga demasiado.

Lo importante, en la perspectiva que nos interesa, es ir crean-
do un sentido critico en los muchachos al observar la televisidn,
sea que esto lo hagamos en los colegios, sea que lo hagamos con
nuestros hijos en el hogar.

1. IMPORTANCIA LINGUISTICA DEL CINE Y TEATRO

Un primer ejercicio que esta nuestro alcance es el Cine Foro, y
el Teatro Foro; el hecho de despertar una cierta distancia y u-
na capacidad de observar, de analizar lo gque se esta viendo, de
comentarlo, de compararlo, el despertar esa capacidad frente a
el lenguaje cinematografico y al lenguaje Teatral es una activi-
vidad formativa que tiende a expandirse a otras areas linguisti-
cas, a otros tipos de mensajes. Entonces, el hecho de practicar
algin tipo de comentario cinematografico, algin tipo de comenta-
rio teatral, sirve para ir formando un sentido critico también
frente a la television.

Esto significa que tenemos gue tenemos mas posinilidades a nues
tro alcance de lo que pensabamos, pues los joévenes van al cine o
por diversos motivos los escolares tienen que asistir al Teatro.
A través de esa organizaciodn especial'que se llama Cine Foro, en
que hay una persona que tiene mayor conocimiento, en (ue hay una
cierta sistematizacion, una cierta periodicidad, (el hecho de u-
na vez al mes comprometerse a ir al cine y posteriormente discu-
tir), eso va creando un sentido de observacidn mis agudo, muy va
lioso; la gente va profundizando cada vez mas en el lenguaje ci-




nematografico, acostumsrandose a adquirir una percepcidén de es-
.tilo, .género cinematografico o maneras como un director dirige.

Indudablemente se prgduce una agudizacién de la percepcion y u-
na capacidad de ir reconociendo estilos, géneros, de ir recono-
ciendo calidades (por qué esto es de mejor calidad que esto o -
tro), entonces, ahi hay un trabajo de entrenamiento, que ademas
es entretenido; el hecho de ir al:cine es una cosa grata, ‘no es
un ejercicio desagradable ni molestoso; el hecho de ir al Teatro
y de practicar posteriormente también este foro es una accién ex
traordinariamente valiosa, en este mismo sentido de ir- agudizan-
do ‘la capacidad de percepcidn.

La televisién tiene capacidad de presentar una imagen de vida que
no es la vida real, ¥y el hecho cgue hagamos experiencia con @tros
lenguajes que estin a nuestra disposicidén nos enriquece y nos da
‘una percepcién del mundo mucho més variada. Si hacemos una ex-
periénqia de percibir el mundo a través del Teatro, de percibir
el mundo a través del Cine, de percibir el mundo a través de la
éxpriencia.cotidiana, familiar, escolar, entonces, nosotros es-
tamos teniendo distintas aproximaciones al mundo a través de di-

ferentes lenguajes.

Y eso nos va enrigueciendo y tiene un efecto de . atenuar la in-
fluencia de la televisién; la television tiene mas influencia
cuando la gente tiene una intensa exposicidén a ella; pero, a
través de otros tipos de experiencia del mundo, a través de o-
tros mensajes (y si hay una cierta sistematicidad) nosotros dis
minuimos el impacto que produce la televisién, E

; : disminuimos el impacto de ese
lenguaje. Entonces, no solaaente aguaizamos la percepcién, no
solamente entrenamos a la gente en despertar su sentido critico,
sino que ponewos a su disposicidén otra experiencia linguisticay
esa experiencia linguistica no es la misma de la televisién,Los
medios de comunicacién (porque son medios distintos, porque tie
nen técénicas distintas) tienen capacidad de hacernos percibir &
el mundo de otra manera. T :

'

Piensen Uds. lo que es la experiencia Teatral, que es una expe-

riencia muy distinta a la del cine y la de la televisidén. La ex
periencia Teatral es una experiencia con un grupo de actores que
fisicamente estd ahi presente, no estan siendo transmitidos elec
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tronicamente como la televisidén, ni a través de proyeccidén en la
pantalla como en el cine. El hecho de tener esa preximidad fisi
ca, significa que hay cddigos distintos; hay un énfasis, por e-
jemplo en la palabra, que no es el énfasis que ocurre en el Cine
y en la Television. La actuacidén fisica del actor es una actua-
cion sumamente distinta a la que ocurre en el Cine y en la Tele-
visidén; los actores de teatro siempre comentan qgue cada funcién
es distinta a la anterior porque se crea entre el pliblico y los
actores una relacion muy especial, que no es la relacidn que o-
curre en el Cine; la presencia fisica crea una especie como de
comunidad, de complicidad; hay funciones en que el plapnlico vibra
profundamente con una obra y los actores se sienten extraordina-
riamente estimulados en su interpretacidn; entonces, los actores
alcanzan niveles de actuacidon que no alecanzan en otras funciones,
en que el pablico esta mas distante, o la gente esta muy distan-
te, o la gente esta muy dispersa, ani no se produce esa especie
de comunién y-el nivel de actuacidén decae. La experiencia del
Teatro es una experiencia distinta a la del cine y la television,
eso es enrigquecernos, porgue tenemos una percepcion a través de
un coédigo distinto. Son cédigos de simbolos, son cdédigos linguis
ticos con los cuales podemos hacer una experiencia de percepcion
de la realidad que no nos va a proporcionar la televisidn.

Hacer experiencias con estos tipos de lenguajes es una activi -
dad que permite atenuar el impacto de la television, especial -
mente para aquellas personas que ven television en forma muy in
tensa, esta experiencia equiliora, corrige, ateniia y hace perci
bir el mundo con otros cédigos linguisticos. y=

2 JUEGOS EN TOANU A LA TNFORMACION

En una segunda drea, en torno al tema de la informacién, hay u-
na serie de juegos similares a los que hicimos el otro dia. E1
objétivo de estos juegos es el darnos cuenta, especialmente en
el cine y la television y en los diarios, que estamos empleando
cédigos, sea linguisticos, sea de la imagen, sea del sonido.Por
el hecho de que nosotros usamos esos codigos ( ordenamos y se -
leccionamos los signos que vamos a presentar), nosotros estamos
siempre construyendo significados.




2.1. Lectura comparativa

*Un juego muy sencillo es la lectura comparativa de diarios
y revistas. Se toma un tema que puede ser interpretado di
versamente y sé leen las distintas versiones que ofrecen
dos revistas o dos diarios. El hecho de recortar estas in
formaciones y analizarlas para estudiar sus diferencias,in
mediatamente nos hace percibir que a partir de un mismo cH-
digo --la lengua espafiola en este caso-- nosotros podemos
hablar y escribir de la realidad de maneras diferentes. Los
medios de comunicacién, la informacidén que entregan no son
la realidad sino puntos de vistas, interpretaciones, signi
ficaciones de la realidad. La "realidad" no es, pues, algo
transparente y que se manifiesta sin mediacidén. Nosotros
siempre significamos, damos un sentido.

2.2. Noticieross Radiales

Podemos trabajar con materiales elementales, gque no tienen
costo alto y gue no requieren tampoco de parte de nosotros
un entrenamiento muy alto; uno al hacer el juego va apren-
diendo, va perfeccionidndose. Un paso un poco mayor es la
posibilidad de trabajar confeccionando noticiarios radiales;
en este juego vamos nacer algo de wayor complejidad y vamos
a pedir tampién algin elesento tecnoldégico un poco mayor,se
trata de aprovechar el necio de gué hoy dia la radio-grapa-
dora-cassette, es un articulo gue por lo menos estd presen-
te en el 60% de los nogares de Santiago, es un articulo ya
bastante masificaao, y por lo tanto a nuestra aisposicion.

a) Un primer nivel sencillo es diviuir a los aluwnos en gru
pos de a 4. Se trabaja con varios ejemplares de un dia-
rio determinado ( o revista). ellos deben selepcjonar
10 ( y sélo 10) noticias gue aparezcan en el diario ycon
ellag realizar un 'noticiario radial. Escribir las noti-
¢cias, ponerlas en un cierto orden, hacer de locutor, gra
bar, poner nasica, etc. : 5

Al realizar este trasajo, los alumnos se familiarizan
con una serie de procesos cuyd descripcion anstracta se
ria cansadora y de mas aificil captacion:




2.3.
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-- actividad por la cual alguien selecciona lo que es
informacidén digna de ser entregada. El proceso de
seleccidén ocurre en la Agencia de Prensa, en el dia-
rio que tiene un espacio limitado, en los informati-
vos de radio y TV que tienen duracidn determinada:
;:qué poner en ese espacio? Especialmente cuando tene
mos --por ejemplo-- metros y uetros de informacidn
que prota de los teletipos. Todo periodista y jefe
de prensa deoe seleccionar aquello gue considéra no
ticia por transmitir: decidir lo gue va y no va.QCua
les criterios se utilizan en esta decision?

-- secuencia de las noticias: darles un orden: esto pri
mero, segundo, esto al final. Es una labor importan
te que aporta al sentido de la informacion.

b) Un nivel un poco mas complejo es pedir un reportaje ra-
dial sobre un tema cuyos antecedentes también aparecen
en diarios o revistas. Acd se hard un pequefio estudio
sobre un tema, recogiendo antecedentes, posiciones, etc
Si el tema es polémico, tanto mejor pues habra que con-
frontar razones.

b) Un tercer nivel aGn mis complejo, es solicitar un_repor-
taje radial a un tema gque los alumnos deben investigar
-por-su cuenta. Ahi se hace una experiencia de reunir an
tecedentes, buscar fuentes. Puede tener un aspecto mas
cronistico, con testimonios de los actores o un aspecto
mas editorial, es decir, mds interpretativo e involucra
do mas el punto de vista ael autor. -

Guiones de comerciales

La actividad grupal de confeccionar guiones para comercia-
les de un producto determinado y para medios determinados
(prensa, radio, TV) es tamopién una actividad muy formati-

‘va.

Es uno de los ejercicios en que mas facilmente se percibe
el fenémeno de la atribucidn de significados a un producto.
Un comercial para radio es facil de hacer y de grabarlo en
audio-cassette.




2.4. Evaluacion

Todos los ejercicios pierden su valor formativo si no van
siempre culminando c¢on una auto-evaluacion en que los a -
lumnos discuten qué es 1o gue han descubierto y aprendido

a través de su actividad. La evaluacién debe ocupar un buen
" periodo de tiempo: es el instante en que se toma distancia
ante la actividad realizada y se toma conciencia de los prg
cesos que nay tras una actividad. Es el momento en gue se
discute en grupo y con el profesor y realmente se produce
‘el efecto formativeo en torno a cémo son y cémo funcionan los
medios de comunicacion.

3. SEMANTIZACION DE LA REALIDAD

Hemos hablado de que el significado de las cosas, el sentido,no-
sotros lo construimos activamente. No registramos pasivamente co
mo las cosas son, sino que activamente las interpretamos. Un e-
jemplo ayuda a entender lo que gueremos decir: los idiomas regis
tran esta actividad humana social que interpreta la realidad ¥y
la ve de distinta manera. El idioma espafiol atribuye sexo a se-
res que naturalmente no lo tienen: el sol lo significamos mascu-
lino y la luna la semantizamos en género femenino. EIl sexo natu
ralmente sdlo es propiedad de los vegetales, animales ¥ humanos.
Los -seres inanimados (la piedra, la mesa, el peilasco, la estre -
lla, etc.) no tienen sexo; pero el idioma espafiol interpreta la
realidad sexualizdndola. Esto es tan arpitraric que otros idio-
mas ven en forma diferente la realidad; el aleman ve en femenino
al sol (die Sonne, literalmente la Sol); tampién el aleman ve
como masculino a la Luna  ( der vond, literalmente el Luna). En
inglés, en cambio, s6lo reconoce el sexo natural y todos los de-
mis seres los nombra en neutro: el articulo y el nombre ep in -
glés no tienmen género masculino o femenino.

a través de este ejemplo vemos como los idiomas (y los hombres
que crearon los idiomas) interpretan la realidad. El sexo no
pertenece al Sol o a la Luna sino que el espafiol y el aleman sig
nificaron, interpretaron, vieron en masculino o femenino a estos
seres inanimados. iHay cientos de ejemplos que ha estudiado la
semantica y que demuestran esta actividad humana social por la
cual activamente interpretamos la realidad. Cuando el frutoe o-
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riginario de América Latina, la papa, fue llevado a Francia fue
visto como una "manzana producida en la tierra" (pomme de terre).
El tomate, también originario de América Latina, en Italia fue
visto como una "manzana dorada' {pomodoro). Para nosotros el to
mate es de color rojo: los italianos lo estimaron dorado. 3

Todo lenguaje, todo simbolo de cualguier cédigo que usamos para
comunicarnos, implica una cierta actividad social de interpreta-
cidn. Si no fuese asi, si la realidad fuera transparente e inme
diata y, no la significdramos, entonces no habria ciencia ni arte.
La ciencia, el arte, la religiodon, nos quieren decir significados
que estidn mds alld de lo aparente e inmediato (el Sol no gira al
rededor de la Tierra, como es la apariencia; la religion nos ha-
bla de un nacimiento, vida y muerte gue no es la inmediata, huma
na y natural; el cubismo es el caso mds obvio de un arte que quie
re trascender la percepcidn inmediata: pero la mayoria del arte
ha estado siempre lleno de intenciones de trascendencia: el impre
sionismo, el expresionismo, los iconos bizantinos, el cine epopé-
yico del western, etec.).

Desde nuestro punto de vista, lo que nos interesa es destacar que
como lenguajes, como cédigos de signos, los medios de comunica -
cién presentan ineludiblemente imagenes, interpretaciones de la
realidad. Esto es muy importante para los medios visuales, por-
que al comienzo se pensdé ingenuamente que la imagen entregaba
"la realidad tal como es " ("La TV es una ventana al mundo"); se
ria un signo no-manipulable, indesmentible, y que no, podria fal-
sificar o engaiiar. Pero hoy se sabe que los medios visuales tam
bién codifican e 1nterpretan. Recuérdese todo lo dicho anterlor
mente (en la sesién segunda ) sobre la imagen construida que . la
TV entrega de la vida: los estereotipos,; los empleos que presen-
ta, las iimdgenes de la mujer, del crimen, etc. Esta percepcidn
de que todo 1enguaje y signo interpretan la realidad, es la base
del sentido critico ante los mensajes que exhiben la TV y los Me
dios de Comunicaciodn.




SESION 6 : PERCEPCION DE LA TV EN-SECTORES POPULARES

PROFESOR :  AUGUSTO CONGOEA
(Investigador de ILET: Instituto Latinoameri-
cano de Estudios Transnacionales).

En la segién de hoy dia entregaremos una version sintetizada de
~un trabajo sobre la TV y los sectores populares. El es parte

‘de los programas de investigacidén de ILET (Instituto Latinoame-
ricano de Estudios Transnacionales) y fue realizado en Chile en
el segundo semestre de 1981.

Este estudio tiene un caricter eminentemente exploratorio y su
objetivo ha sido aportar informacién para elaborar hipdtesis de
trabajo que permitan aproximarse a la relacién "TV-sectores po-
pulares”. Consta de cuatro partes. La primera desarrolla una
descripecidn y un anadlisis de los factores que condicionan la
prdctica de la TV en Chile. Por una parte, el conjunto de poll
ticas que se aplican prmnvlpalmente desde el aparato vubernamen
tal. Por otra parte, la insercidén del medio dentro de las dlna
micas impuestas por la politica de libre mercado, lo que parece
‘expresarse con mayor nitidez a partir de 1975 cuando a los cana-
les de TV se les exige su autofinanciamiento, pasando asi a de -
pender de los ingresos pubnlicitarios. Estos dos factores dan
cuenta en puena medida de las caracteristicas partlculares que a
sume la TV en este periodo.

La segunda parte estudia el consuno especifico de programas de TV
en cuatro meses de 1980, en los sectores altos, medios y bajos,
analizados separadamente y en conjunto. Esto se realizé a partir
de los estudios de sintonia gque tienen caracter oficial y Tue
cuentan con el auspicio del Consejo Nacional de TV. Alli se des
cribe el tipo de programas mis consumidos, sefaldndose el porceﬁ
taje que cada uno de ellos ocupa tanto en el rating general como
en el que se refiere a cada uno de los estratos socio- economlcos
en particular.

La tercera parte organiza la informacidn recogida a partir de a-
proximadamente 130 entrevistas en profundidad realizadas con per
sonas del sector popular. ella no constituye una "muestra" y la
seleccién de los entrevistados no fue llevada a cabo de un modo




sistemdtico (dado el caricter del trabajo), lo que limita las
proyecciones ‘que pudieran hacerse a partir del andlisis de la in
formacion. A pesar de ello, es posible aproximarse a algunos as
pectos en torno a los cuales se puecde llevar a cabo una reflexion
preliminar, tarea que se lleva a cabo en la cuarta parte y final
de las Conclusiones.

En esta oportunidad nos referiremos tan sélo a algunas observa-
ciones que se desprenden de la informacidn recogida y presenta-
da en la tercera parte del trabajo, es decir, aquella relaciona-
da con las entrevistas en profundidad.

Las personas entrevistadas pertenecen fundamentalmente al sector
obrero-industrial. Un porcentaje de alrededor de un 20% se en-
contraba cesante y otra cifra similar estaba compuesta por due-
rias de casa. Se seleccioné a las personas tratando de cumplir
con dos criterios generales: qué un porcentaje de ellas --alre-
dedor del 60%-- estuviera ligado y participara en forma activa
en alguna organizacion social. Estos entrevistados estaban vin
culados fundamentalmente a organizaciones sindicales, poolacio-
nales o solidarios. Por otra parte, gue un porcentaje de ellas
~-alrededor de un 40%-- no estuviera ligada ni tuviera partici-
pacion activa en ninguna organizacidén. A partir de lo anterieor,
los dividimos en "sectores populares organizados” y en "sectores
populares no organizados'.

Las entrevistas, cuya duracidén se prolongé entre los 45 y los 90
minutos, girdé en tornoc a cuatro temas generales, cada uno de los
cuales se desarrolld a través de un set de preguntas previamente
elaboradas. Estos temas fueron:

L i Las motivaciones expresadas por los entrevistados para te-
ner y ver TV.

2 La relacién cotidiana con el medio
e 4 La percepciéon de algunos aspectos generales de.la 1V, y
4. La existencia o no de demandas frente al medio.

A partir de lo anterior intentamos construir "la percepciodn que
personas del sector popular tienen respecto de la TV".
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l;' MOTIVACIONES PARA TENER Y VER TV

‘Respecto del tépico de las Motivaciones, en los dos sectores men
cionados encontramos argumentaciones similares. Mencionaremos
dos .

Primero, aparece c¢ono una de las. razones prioritarias agquella
que explica la posesidén del receptor ¥y el habito de mirar TV a
partir de una necesidad o demanda de tipo familiar. Asi, se va
lora la posibilidad de entretenerse en la casa y junto a la fa-
milia como algo positivo. Ademés, frecuentemente nos encontra-
mos con el argumento de gue "la TV es gratis", a diferencia de o
tras posibilidades que implican salir del hogar. Ello se funda-
menta también a partir de la dificil situacidn econdmica que su-
fren las familias del sector popular, apareciendo la TV en este
contexto como una posibilidad alcanzable. Es necesario advertir
que, aun cuando todos los entrevistados insisten en que la adqui
sicién del aparato les significé un esfuerzo econdmico considera
ble, el extendido sistema crediticio en la priactica permite con-
tinuar con la tendencia gue se viene dando desde fines de los se
senta en el sentido de masificar el consumo de receptores., (De

hecho, se puede calcular en alrededor de dos millones ochocientos

mil aparatos --al 31 de diciembre de 1981-- el parque existente,
lo gque supone un crecimiento notoric de la infraestructura tele-

visiva de recepciton. Cabe senalar también que el presupuesto glo

bal que manejan los canales de TV para su operacién también ha
aumentado en forma considerable. Lo anterior implica una dinami
ca de expansién de la TV, la que en los sectores populares ha si
do particularmente visible). Entonces, los sectores entrevista-
dos tienden a disociar el esfuerzo econdmico gue les supone ad -
quirir TV de su uso, en la medida que a este ultimo lo califican
como una diversién "gratuita'. Dentro de la argumentacién que
califica a la posesidom de un receptor como producto de una deman
da o necesidad de tipo familiar, se menciona también como motiva
cién el hecho de que se considera positivo que los nifios vean TV,
Esto se fundamenta en gue ello permite que puedan permanecer en
la casa bajo la mirada de los padres, en vez de pasar muchas ho-
ras del dia en la calle sin la posibilidad de ser controlados.
Sin embargo, a pesar de la ldégica de la argumentacion, en gene-
ral los padres declaran no ejercer ningin tipo de supervision so
bre los programas gque ven sus hijos. En las opiniones'reébgidas,

la TV aparece como la entretencidon sana por excelencia, frente a
los peligros que supone para los nifios el estar todo el dia en la




calle: "posibilidad de accidentes'"; "amistades no recomendables";
"aprendizaje de malas costumbres", etc.. Finalmente, se tiende

a percibir la TV jugando un rol de "compaiiia" cotidiana que se
estima necesaria, se afirma la necesidad de "entretenerse'", "re-
lajarse", "olvidar®, etc.; llama la atencién el hecho de que, en
las personas entrevistadas, la TV ha reemplazado a la radio. Siem
pre se ha tendido a pensar que esta Ultima es la que estd todo el
dia prendida y gque la TV se enciende s0lo cuando se va a observar
un determinado programa. (Entre otras cosas, porgue el sonido pue
de percibirse desde cualquier lugar de la casa, a diferencia de
la imagen que exige, por su esencia, ser mirada). Sin embargo,en
la mayoria de los casos que pudimos conocer, es la TV la que es-
ta permanentemente encendida y la radio capta la atencidn sélo
cuando se quiere escuchar alguna transmision en particular. La
television pareciera haber adoptado estrategias para estar siem-
pre presente, incluso cuando sus imagenes pueden ser percibidas
solo "a ratos'". De hecho, la estructura reiterativa de las te-
lenovelas esté&n elaboradas pensando en una duefia de casa gue, a-
demas de ver TV, debe estar preocupada de los quehaceres del ho-
gar. En consecuencia, la presencia permanente de la TV cumple
con este rol de "compaiiia" que proporciona y gue se menciona co-
mo una de las motivacliones para su CONsSumo.

En segundo lugar, otra motivacion expresada por los entrevista-
dos se refiere al cardcter de "puente con la realidad" que se le
asigna a la TV. El1 medio aparece asi como la forma de satisfa-
cer el conocimiento de aguello gue "no puede dejar de saberse".
Juega de este modo un rol de integracidén a'la realidad, a sus td
picos, a sus anécdotas, a lo que opinan los demds, etc.. Esto

se expresa, por ejemplo, cuando un nimero 'significative de entre
vistados indica, como motivacidén para haber comprado el receptor,
dos eventos. Por una parte, el Mundial' de Fiitbol de 1978y, por
otra, la teleserie "La Madrastra”, tdpicos frente a los cuales pa
rece haber resultado dificil sustraerse, especialmente cuando el
conjunto de los medios de comunicacidén social los nan puesto en
la agenda noticiosa. ‘En ambos casos, la posesion de un receptor
es el medio para "sentirse-parte-de'’. '

—

Otras motivaciones expresadas, aungue con menos frecuencia, se
relacionan con la posibilidad de "aprender'", .de "enterarse de co
sas interesantes", de tener acceso a un-cierto tipo de conoci -
miento que, sin la TV, no seria posible.
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En sintesis, la posesidén y uso de un receptor de TV.es estima-
da (apareciendo central el factor entretencidn) como la satis-
faccién de una necesidad de caracter familiar y como la via pa
ra "integrarse" con la realidad.

2, RELACION COTIDIANA CON EL MEDIO

El segundo tépico de las entrevistas se vincula con la rela -
cibén cotidiana que se establece con el medio. Hay algunas ca
racteristicas comunes para ambos grupos, asi como otras que los
diferencian.

En el primer caso, resalta el caricter central que ocupa la TV
en la vida cotidiana. Gran parte de la vida familiar gira en
torno a ella.” El desperfecto del aparato alterara la rutina dia
ria y ella s6lo vendra a recuperar su '"normalidad" cuando nueva
mente la TV entra en funciones; en cierto wodo, ella regula una
parte de la cotidianeicad. Es como la fogata en torno a la cual
los miembros se reunern, especialuente a ciertas horas del dia.
Sin embargo, en este caso las posibilidades de dialogar y de co-
municarse son escasas. El foco principal se ubica entre 1la TV

y la familia y no entre los miembros de ella.

En el segundo caso, es decir, cuando existen caracteristicas di-
ferenciadas entre los sectores entrevistados, hay dos que valen
la pena mencionarse aqui. Por una garte, los "sectores popula -
res organizados"” expresan criterios mds selectivos para eleglr
programas, a aiferencia de los "sectores populares no organiza-
dos", en que dichos criterios no aparecen expresados. Podria de
cirse 'que, en el primer caso, se ven programas de telev131onﬂuen
tras que, en el segundo, se¢ ve TV. En todo .caso, la existencia
‘de este criterio no se relac1ona, por lo menos no en forma osten
sible, ‘con determinados tipos de programas. En segundo lugar,

;, en el caso de los ‘sectores pogqlares organizados" se expresa u-
na-mayor distancia 'y una mas alta capacidad critica con los men-
sajes de la TV.
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3 PERCEPCION GENERAL DE LA TV

El tercer tépico dice relacidén con la percepcion de algunos
aspectos mas globales del medio. Alli se observan también al-
gunos aspectos no comunes entre ambos grupos. #Mientras unos per
ciben al medio inserto en las dindmicas gue se observan en lavi
da nacional, los "no organizados' no relacionan 1la TV con circuns
tancias histéricas determinadas. Ello se expnesa en gue, por e
jemplo, mientras unos creen que los objetivos del medio estan di-
rectamente relacionados con el gobierno o los grupos econdomicos,
otros no se plantean esta relacidn. En este ultimo caso, muchas
veces tiende a suponerse que la TV tiene objetivos que le son in
trinsecos a su existencia, al margen de circunstancias concretas.
Es decir, podria decirse que en estos casos la TV es percibida
fundamentalmente a partir de su nalturaleza tecnolégica mas que a
partir del rol gue juega en un determinado contexto social.

En lo que no hay mayor diferenciacidn entre ambos grupos esta,por
mencionar un so6lo ejemplo, el problema de la propiedad. en gene-
ral, no se ooserva una tendencia mayoritaria que posea informa -
cién correcta respecto de este punto. Mds bien predomina la con-
Fusidn o la falta de informacidén, pensdndose muchnas veces que la
TV estd en manos de algin empresario particular, que todos los
canales pertenecen al gobierno o que, también, ellos pertenecen
al Estado ¥y a las universidades.

4. DEMANDAS AL MEDIO

E1 Giltimo tépico de las entrevistas decia relacidn con la exis-
tencia o no de demandas respecto del medio. En este caso si se
observan tendencias diferentes. Mientras los sectores organiza
dos desearian una TV en la que tuviera gran importancia el plu-
ralismo, los programas nacionales, los espacios de caracter cul

- S o - . o
tural y de debate en torno a la realidad, los no organizados sO




lo expresan, en la mayoria de los casos, su deseo de gue haya
menos publicidac o que ella sea reducida a un horario determi
nado. Finalmente, cabe sedqalar gue amnbos Zrupos, aundgue por
razones diversas, estiman que su realidad no aparece suficien
temente reflejada en los noticiarios y que estos espacios no
informan de un modelo objetivo o lo suficientemente amplio res
pecto del acontecer nacional. Ademds, respecto del contenido
de las informaciones a menudo se hace referencia a la realidad
inmediata que a los entrevistados les toca vivir --especialmen
te en la dimensidn socio econdémica-- y la ausencia de dichos
problemas en los noticiarios.

Estas son, en una apretada sintesis, algunas de las observacio
nes que elaboramos a partir de la informacion recogida y gue

nos ha parecido oportuno sefialar en esta oportunidad. A par -
tir de estos datos podria configurarse, aungue €s necesario u-
na precisién mucho mayor, lo gue denominamos "la percepcidn de
sectores populares respecto de la TV'". En base a un estudio de
lo anterior, eventualmente serd posible elaborar algunas hip6-
tesis de trabajo que nos_permitan aproximarnos en la forma mas
sistemdtica posikle a la mencionada relacién. Ello, en la pers
pectiva de conocer mias a fondo el problema para diseciar progra
mas que desarrollen iniciativas concretas de accibn, en el tra
bajo de este complejo problema. 1 b,

S




SESION 7 5 LA TELENOVELA

1. La funcidn mitica de 1la telenovgié.

2. "La Madrastra' una telenovela nacional.
PROFESORA :  MARIA DE LA LUZ HURTADO.

TALLER DE EJERCICIOS PARA LA TELENOVELA

PROFESOR : WVALERIO FUENZALIDA

LA TELENOVELA

g LA FUNCION MITICA DE LA TELENOVELA

Genero de innegable atractivo para personas de dlferent >s eda-
des, sexos y estratos soc1ales, su explotacion se ha reinicia-
do con fuerza en nuecstro pais en el ultimo tiempo. en ella

W
se acogen los aspectos mas regresivos de la telenovela

Planteamos cue la funcidén de modelador cultural gue ejerce es-
te tipo de obras televisivas tiene que ver tanto con su forma
de expresidén como con su contenido. Ambas, unutab a codigos
preestablecidos cuando se reproduce su formato mas tradicional.

En su forma, la caracteristica mds relevante de la telenovela
es su caracter de serial continuada, que se exhibe diariamente.
Esto resulta en que 1a obra se compone de un altisimo nimero de
horas de grabacidn, (300 mds o menos) lo que permite una serie
de libertades: anorrarse el rigor de los planteamientos dramati
cos, de la relacién légica Ge los elementos, percerse en los ve
ricuetos de las tramas paralelas siempre dispuestas a acoger pE




el
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ripecias llamativas de los miltiples protagonistas, etc. A la
vez, quizds uno de los elementos mas caracteristicos es el sen
tido del tiémpo, que escapa a toda sintesis y sentido de trans
formacién. Y que en los modos del relato, se expresa en las
consavidas reiteraciones temdticas, y en Ia lenta evolucidn dra
mAtica de las tramas, en abilérto contraste con el valor que ca-
da minuto tiene en la sociedad moderna.

Por otra parte, la puesta en escena y la narracidén se realizan
de manera tal que exitan al espectador a manifestar una respues
ta inmediata y mecdnica a los estimulos propuestos en términos
emocionales, ya sea a través de la pena, la alegria o del sus -
penso.

El espectador ‘se entrega asi pasiva y relajadamente a los meca-
nismos del género, en la situacién inversa a la que se genera
frente a una obra de arte. En esta tiltima, la ambigliedad y com
plejidad expresiva de las obras exige una alta concentracion y
participacién sensitiva e intelectualdel receptor, poniendo en
‘juego diferentes niveles de la percepcién e inteleccién para in
"dagar en la proposicidén de significados. A la vez, su cualidad

- artistica supone un develamiento y referencia critica e inquie-
tante respecto a la realidad que busca re-presentar, proyectan-
dose asi a provocar un efecto transformador en el receptor, fru
to de su renovada percepcién de ésta y de si mismo.

Tgualmente, en el plano del contenido nos encontramos ante una
interpretacién circular y mitica de la realidad. Mitica, porque
‘propone explicaciones de contradicciones y conflictos muy senti-
‘‘dos por la sociedad, resolviéndolos sélo en apariencia y afirman
do en definitiva el orden establecido desde una visidén de mundo
tradicional. ; : .

Para ello, primeramente reduce el plano de la realidad a la di-

mensidén amorosa, ya sea a nivel de parcja o de familia, omitien
. do la presencia de las relaciones secundarias e instrumentales
" propias de la sociedad industrial capitalista, y en especial la

estructura econdmico-politica que la sustenta.’ - O focs LB




Al prlvllewzarse esta dimensidén de las relaciones humanas, se
extréma U 51gn1flcac1on llevidndola al verreno de la exagera-
01on melodranatlca,

—

| La trama plantea una oposicién entre el bien y el mal, partién
dose de una situacién invertida en gue el bien esta del lado

| del sufrimiento y del mal. Ello, por ser la ruptura de una nor
ma social fundamental la fuente principal de conflicto: el tabl
'del incesto, la fidelidad conyugal, el respeto a la vida humana.
'A esta ruptura se une generalmente otra: la de superar las es -
trictas barreras de las diferencias de clase social.

| S

A través de la mayor parte del desarrollo de la telenovela, se
v1ve la ilusidén de que es posible superar el orden establecido
y re-ordenar la sociedad con la libertad gue requiere la satis-

faccién de aspiraciones sociales negadas.
o E : f

Pero en la medida que la telenovela funda su nudo dramatico en
un secreto o engafio que invierte las relaciones sociales reales,
resulta gue no ha existido tal violacién de la norma y se ha con
servado siempre el orden social. Es decir, se reafirma la remue
racidn ciclica de una sociedad naturalizada, obligada a repet1r~
"se a si misma "como tiene gue ser". ¥ entretanto, se ha vivido
el escape psicosocial de la posibilidad de su transiormacion, re
lajando con ello sentidas tensiones sociales. <{Cada cual puedepn.
tonces sentirse la mujer sencilla y pobre a guién le estd reser-
vado un campio radical en su vida, al revelarse su auténtico ori
gen aristocrdtico, al ser reconociaa en su valia por un "joven 7
de sociedad", o, por ultimo, al reconocerse gue es en el pueblo
donde esta fundamentalmente la nobleza de alma, la alegria y 1la
generosidad, siendo el mundo de los ricos, corrupto y degradado,
al que no es deseable ingresar. ' '

Llama a la reflexidn, entonces el hécho de gue hoy en Chile se
privilegie con tanto fuerza este tipo de teltnoVelas, sin inten
tar indagar en renovaciones formales y de vision de mundo del gé
nero. Sin incorporar a dramaturgos y realizadores que hoy se ve
circunscritos a' la televisién alternativa via video-cassette de
circulacién restringida, o a la reducida sala teatral. Se advier




te un abismo entre los personajes que los actores deben encar-
nar como obligada posibilidad en las pantallas, y aquellos otros
que presentan en sus espacios creativos independientes.

No obstante, en ocasiones se producen fendémenos sociales masivos
que superan toda previsién y control como es el fendémeno de "La
Madrastra'", por ejeamplo. Ella se convirtié en un veniculo inin-
tencionado de expresién de auténticas inquietudes sociales, des-
de el gusto por ver, ;al finf actores y lenguajes mas "chilenos"
en su forma, con una trama que afin cuando termind en la reitera-
cién del modelo mitico, ubic6é en nuestra sociedad ia problemati-
ca de personas gque comparten y ocuitan un crimen, gue obligan a
otro a pagar con carcel su inocencia, gue hacen a todos estar ba
jo sospecha, que teumen enfrentarse a la verdad, que tejen histo-
rias acerca de las personas haciéndolas desaparecer de su entor-
no y del recuerdo social, estando ésta viva ¥y reclamando sus de-
rechos. Problema que opacd con creces los conflictos tradicio -
nalmente mas explotados por la telenovela: el hijo ilegitimo y su
identidad { a propésito del tercer hijo con gue se encuentra Mar
cia a su regreso), por ejemplo. '

Es asi como la telenovela, gque como muchos otros géneros de la
industria 'de masas se inclina al ocultamiento de la realidad, en
su funcionamiento vinculado a la historia concreta de los pue -

'blos, jpuede en ocasiones ser recuperada por un mnas fundamental y
orofundo sentido popular.

2. "LA MADRASTRA" .UNA TELENOVELA NACTONAL?

Pareciera que con "La Madrastra" se reinicia la producci6n de te
lenovelas hechas en Chile, renovando la polémica que este género
suele provocar. No entre sus miles de adeptos, gue la aceptan--
y gozan-- sin problematizar el hecho de que la "sigan" religiosa
mente por un lapso de 60 capitulos indiscriminacamente telespec-
tadores de todas las edades, sexos J¥ estratos sociales, hecho fa
vorecido por su exhibicidn vespertina(l). Otros --los menos-- a

(1) Acapara ya el 50% de la audiencia televisiva.
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bugan poir su control, avalados en plantcamientos tanto de or-
den ético como estéticos, que invariablemente le '"suenan" al
gran publice como consideraciones aristrocratizantes o moralis

. ’ 3 " _—
tas. '

Sin embargo, entre estos criticos se ha Hrou401do un virtual
COnsSensay., ‘en cuanto a "aceptar el mal menor' Es decir, ate -
niéndos= al valor altamente cowercial de este género que impide
su erradicacidn de las pantallas televisivas dado el actual es-
quemsz economico, es preferible y bueno que sean producidas en
Chile. Con 2llo, se aportaria una importante fuente de trabajo
" que viene a aliviar en parte la ya endémica cesantia de los ac-
tores chilenes, a la vez que sus temdticas y lenguajes expresi-
vos estarian mis cerca de la idigsincracia nacional.

0, guisiéramos plantear algunos puntos de discusién.
ient=s a explicar la aceptacion que desplertd el gé-
s, a plantear una critica cultural mis general, en
cuanto creemos gue esta produccidn expresa simbélicamente una

crigis profunda en la “llbhtaﬂlOH de los medios masivos chile-
nos actuales, especialmente de la television.

(53
o

Nos referimos a la existencia de una evolucidén asimétrica en es
tos medios, gue hace coexistir una Drocu001on material y tecnlca
perfeccionada cor una fuerte regresion a nivel de 1os contenidos;
en esse caso, de la estructura Gramatica y vision de mundo gue
propone ia telsserie. Se oculta asi su precariedad y tradiciona
lismo, due no interesa para nada tensionar, con el despliegue de
elemenccs visualmenite atractivos, con ambientaciones y rasgos con
ductuales aparenfemc:.t3 #icdernos dec 198 personcjes, que ?rovocaﬂ_
al espectador la sensacidn-de encentrarse frente .2 una obra reng
Vdﬂ.ﬁl"ﬁ’. -

Tecnicismo Televisivo

En efecto, Qin duda el "ropaje" que cubre a la obra--escenogra -
fia, vestuario, eguipos técnicos-- unido al elenco compuesto en
su mayoria por actores de teatro formados en escuelas universita




rias Lisobrecalificados para un.género como éste-- le confiere
a "La Madrastra" un nivel expresivo adecuado dentro de las li-
mitaciones del género. Trasluce la existencia de un respaldo
econdmico puesto al servicio de los aspectos formales de Ya o
bra v un profesionalismo del equipo "{ecnico!, adquirido proba
blemente en la produccidn de los miltiples programas vivos --
especialmente de shows y concursos-- gue han caracterizado a la
TV chilena en los tltimos afos. : .

No obstante lo anterior, se observa un gran desfase de esta téc
nica --tanto televisiva como actoral-- respecto a los requeri-
mientos especificos que plantea el género dramatico.

Se manifiesta claramente el "desuso” en que estaban los ac
tores respecto a su trabajo frente a las camaras: sobreactua -

cién ( que ha tendido a disiparse en capitulos posteriores);es-
quematismo obligado por el guidén gue encasilla a los personajes
en tipos humanos excesivamente delineados ( buenos, malos, ti -
midos, "nifiitas rebeldes", picaros), puesta en escena frontal

propia del teatro, etec. En cuanto al trabajo de direccion tele
visiva, se observa un trabajo de cimaras que no indaga en las
posibilidades expresivas del lenguaje televisivo en funcibén de

1o 'dramidticos’ R o

En sumd, en este doble aspecto se han hecho sentir los largos a
fos en que en Chile no se ha trabajado la televisién dramatica,
ya sea por la censura aplicada a los creadores como por la légi
ca del autofinanciamiento que favorece la compra de este mate -
rial envasado. Se ha provocado, de esta manera, un gran desfa-
ce en el manejo del lenguaje televisivo dramatico, el que por el
contrario ha tenido un vertiginoso desarrollo mundial. Si‘vin-
culsimos este hecho al- devastado campo del cine chileno, cabe pre
guntarse qué pasa con un pueblo que en la era de la comunicacidn
audiovisual, no esta ocupando realmente este lenguaje para inda-
gar en su expresividad social. -

Producto Arquetipico

El sélo titulo nos esta indicando el caracter de "La''Madrastra®:
nos remite a un foliklore ya esclerotizado, fundado en la mitolo-




gla sobre este personaje gue aprgnﬂimos a conocer y temer desde
nifios a través de los cuentos infantiles, en un mundo c¢laramen-
te ordenado entre el dien ¥ el mal, ¢l anor y el odio, la ale -
gria y el sufrimiento. Cuentos gue colectivamente nos provoca-
7ron el trauma de pensar en la muerte de la madre y en su reem -
plazo por la aterradora madrastra, trauma gue a medida que cre-
ciamos, otros géneros literarios, orales o dramiticos, se encar
garon de mantener vivo. entre ellos, privilegiadamente, el fo-
lletin, la novela rosa y hoy la telederie romantica.

Aun cuando se ha hecho un lugar comiin decir gue "las teleseries
son todas iguales", las venezolanas han cristalizado un modelo,
gue fija, con reglas muy estrictas, la construccidén de sus obras,
lo que permite hacer funcionar con eficiencia la industria pro -
ductora gue la sustenta (el corazon también puede ser puesto en
conserva, al decir de Morin).

Llama la atencion en "La Madrastra'" una familia extendida Ll
cluye al padre, sus hermanos y sus nijos) cue vive en desequili
brio social debido a la muerte de la madre (Marcia). sin embar
go, existe un engafio y una mentira . que ocultan la auténtica rea
lidad: la madre estd viva. Han pasado veinte afios en la carcel
cumpliendo una condena por asesinato y gueda ahora en libertad.

Esta situacién hace gue todos los personajes estén en una situa
cion social invertida u opuesta respecto a su rol real, fruto de
todas las tensiones.

El primer eje engamnoso radica .en la propia Marcia, la gue prime-
ramente aparece culpable de un delito, siendo realmeate inocente.
Ello implica que el realmente culpable aparecid como inocente.
Esta misma confusidén hace que, por haber transgredido una norma
social basica, cual es la de no-matar, su familia ha tendido es-
te velo sobre su existencia a través de un secreto gue da lugar
a maltiples chantajes.

Ello deriva, en gue, socialmente, Marcia aparézca como soltéra
siendo que es casada.. Como sin hijos, siendo que es madre. ;Por




su parte, los hijos aparecen como nuérfanos, siendo que tienen
madre; las tias aparecen cumpliendo funciones de madre, suplan
tando a la auténtica; el marido aparece como viudo, siendo que
es casado; a la vez, su v1udez le da la apariencia de tener un
‘dereécho legitimo a un segunuo matrigsonio, el que, por su condi
‘cidén de casado, se conwle?te en vigamia y adulterio. S

‘Ain cuando no conocemos la evolucidén de la trama, sesuramente
al encontrarse con esta situacidén a su salida de la carcel,Mar-
cia ocultard su verdadera identidad al relacionarse con sus hi-
Jos. Y también porque "los lazos de sangre y amor verdadero"
son mas fuertes que nada, ella irid lentamente ganandose el cari
flo de sus hijos y de su marido, llegando a una posibilidad de
matrimonio que la convertiri en madrastra de sus propios hijos
y esposa de su propio marido, aparte de desplazar a la otra no-
via (Maria Rosa), que parec19ra tener mis derechos adguiridos
que ella, pero jue es en realidad la verdadera intrusa y desqui
ciadora de la familia. La evolucién dramitica esta pues, en la
reinversion de las situaciones falsas mediante el develamiento
de los secretos y de los enbaﬁos. 5

Acompafian a estos personajes centrales otros secandarlos, algu
nos de ellos de extraccidn popular (sus pintores e hijos) que

le dan "sabor y picardia" a la obra, junto con proveer una po-
sible fuente de conflictos: relaciones anorosas que proauciran
la tlplca contradlcCJUn del amor entre poﬁres y ricos.

il

En definitiva, un mddelo tipico, inquieta al espectador con po-
sibilidades que tensionen el limite del género, como 'lo han he-
cho produc01ones brasileiias, por ejemplo. Estas ultimas Hresen
tan personajes mds humanos o ambiguos, gque no se encasillan en
los polos dé buenos y malos. A'la vez, su contacto con la rea-
lidad es mds verosimil, incorporando temiticas y conflictos so-
ciales de significacidn, que implican una mirada critica a la
realidad vigente.




Un mito moderno

En "La Madrastra", la ausencia de audacias y rupturas retro -
traen al tranquilizador e inmutable terreno del mito. Este pre
senta una internretacidén tinica y parcial de la realidad, adjudi
cidndose la capacidad de conocerle y explicarla completamente.
Polariza los valores, conflictos y actores de su mito en oposi-
ciones esquemiticas y maniqueistas. Pretende siempre dilucidar
contradicciones v valores centrales para el hombre: en este ca-
so, recurre preferentemente al valor "madre", que nos remite ya
a una red de referencias y valoraciones estereotipadas, pero
siempre efectivas para provocar efectos emotivos y de compromi-
. so profundo.

(Este mito por ser pre-existente a 1la obra, ncs sitia en el te-
rreno de lo conocido y del reforzamiento del statu - quo. El es
pectador se sume relajadamente en é1, encontrando un lugar de
tranguilidad y de orden de sentidos, que a la vez disfruta con la
sensacién de tensidn, riesgo vy suspenso que le confiere la mane-
ra en gue se entregael relato. Recepcidn carente de esfuerzo in-
terpretativo, ya que provoca reacciones reflejas, ofrece un re -
manso para aguellos que viven en un mundo en permanente transfor
macién, desequilibrios y desconciertos]).

El pnesamiento racional gueda rfuera de este mito moderno, por la
estructura abierta de los capitulos, que "contindan" y no cierran
nunca la accidn,. permitiendo evadir una de las exigencias de la
accidn dramatica: la necesariedad de los elementos gque pone en
juego, ¥ la resolucidn de 1os conflictos. Esta es, por ejemplo,
la estructura de las teleseries inglesas de la BBC, como "lLas
seis esposas de Enrique VIII", "Mundo Individuzales”, estructura
que les exige gran rigor en elplanteamiento de situaciones, per-
sonajes y evolucién de la accidn.

En Chile, recordamos la posibilidad gque para este género abriera

"La Sal del desierto', produccién de la Escuela de Artss de la Co
municacién de la Universidad Catélica. Con estructura de serial,
esta obra hacia una seria indagacidén en:el Chile de la Revolucién




de 1891, ofreciendo de manera entretenica una vision gue iba
desde las relaciones numanas mids personales hasta problemas so
ciales, politicos y econdwicos que determinairan la conducta Yy
pensamiento de los personajes. :

No obstante todas las reservas que hemos planteado ante el fon- 1
do y la forma de "La iadrastra’, celebramos sin duda la decisiodn j
de los Canales de TV de abrir nuevamente ia veta de produccidn |
dramdtica realizada por chilenos. Esperamos que a esta apertura
se permita la incorporacidn de creadores que puedan ir*indagando
las enormes posibilidades que posee este género, abordéndole en
un sentido realmente nacional. Por ahora, resulta engafioso atri
buirle este caricter, sélo porque sus realizadores son de nacio-
nalidad chilena y hablan con nuestro particular acento.

TALLER DE EJERCICIOS PARA LA TELENOVELA,

A continuacidén se van a proponer 6 ejercicios que se pueden ha-
cer con cualquier Telenovela.

Se supone que un profesor o padre de familia dirige estos ejer-
cicios que pueden ser hechos con grupos de alumnos o individual
mente.

; Describa una jornaca de la protagonista de la telenovela:
"a) - qué actividad realiza - qué profesidén tiene. <
- en cual espacio fisico habita y se mueve
L . ® -
- qué amigos tiene - qué hacen ellos.
- - de gqué hapnla.
b) Compare esa jornada con una jornada de su madre.

¢) :Qué piensa Ud. de la comparacidn’ de ambas jornadas?

L - M - =




Describa una jornada del hombre protagonista de la tele-
novela. "

a) - dénde trabaja - qué problemas tiene en el trabajo.
- cuales son sus preocupaciones .
- cudles son sus amigos - qué conversan

b) Compare &sta jornada con una jornada de su padre.
c) ¢Qué piensa Ud. de ambas jornadas.

a) (Cuales son los ] proulemas o preocupaciones mas impor
tantes de los principales protagonistas de la' telenove

la?

b) Converse con sus padres - o padres de amigos suyos - y
vea cuales son las 3 preocupacicnes o proolenas mas im
portantes para su familia.

c) ;Qué conclusiones saca Ud. de esta comparacidn.
a) Describa las casas - el mobiliario - 1la ropa de los
personajes mas importantes de la telenovela.

b) Calcule el valor de esos elementos y cudl seria el in
greso mensual que necesitarian para vivir esas perso-
nas en la vida real.

c) Compare Ud. la situacidn econdmica de los personajes de
la telenovela vy 1a de su familia.

a) Describa la concepcion de amor, sexo, matrimonio v fa-
milia que presenta la telenovela.

b) Converse con sus padres y discuta con ellos la concep-
cién de amor, sexo y familia que ellos tienen.

c) Compare la concepcidén que presenta su familia con la de
la, telenovela.
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6 a) Deseriba "los malvados" gque presenta la telenovela ¥y-
cuiles son los delitos o maldades gque cometen.

b) Converse con amigos ¥ familiares para ver gué piensan

elios acerca de guienes serian "los malos", los deli-
tos y maldades mas importantes en Chile o América La-
tina. '

c) Compare el "mal' tal como se presenta en la telenovela
y céme Ud. piensa que se presenta en la vida real.

Estos ejercicios --y otros que Se pueden imaginar a partir de
éstos—— tienen siempre 3 elementos:

-- Observar la telenovela, bajo un punto de vista

—— ' Observar ese mismo aspecto pero tal como es vivido en su
ambiente. $ . P, RET

- Comparar activamente la presentacién de la telenovela y la.
vida real.

Este Gltimo pase es muy importante, pues ahi los alumnos discu-
ten y profundizan en los estereotipos de personas, problemas ¥y
vida ‘exhibidos por la telenovela vy su diferencia con la vida
real, tal como puede ser captada por ellos.
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SESION +& : L& TELESERIE

PROFESCKA - GISELLE MUNIZAGA

TALLER DE EJERCICIOS

PROFESOR : VALERIO FUENZALIDA

LA TELESERTE

La Teleserie: su diferencia con la Telenovela

La teleserie es uno de los productos de los que se alimenta la
television, otros son las telenovelas, los shows musicales,los
noticiosos, la publicidad, ctc.

La diferencia entre la telenovela y la teleserie es que la te-
leserie policial y las teleseries en general, tiene un cardcter
unitario: cada capitulo empieza y termina una nistoriaj;  aunque
hay un elemento’'de continuidad y es gue siempre son los mismos
héroes. La teleserie tiene un origen fundamentaimente norteame
ricano, en cambio en la telenovela, su raiz es hispdnica y mas
latinoamericana; tiene su antecedeate en el folletin, en la no
vela rosa, 1a radionovela y la fotonovela, etc. L’

La teleserie : un producto industrial,
seriado con gran conswio.

La teleserie es uno de los principales productos que hacen las
grandes empresas de producciones televisivas norteamericanas.la
razon de que este producto se haga en serie ( como se producen
los zapatos en las fabricas), en grandes cantidades, esté en su
enorme venta, en la atraccion que ejerce para el piblico. Pode-
mos afirmar que a todos nos gusta ver teleseries aunque seamos
criticos frente a ella.
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La critica frente a la teleserie

Examinaremos cémo se sitda la critica frente a la teleserie.
En general, Uds. mismos podrian decir cudles son-las criticas
que se hacen a la teleserie y sobre todo a la teleserie poli-
cial que es la gue mds voy a analizar. - (Qué preocupa frente a
esas teleseries?

1. La mayoria de las criticas que se hacen a la teleserie es
tidn en relacibén a la violencia. Se les acusa de 'inc¢itar a
la violenciza. :

Se han hecho una enorme cantidad de estudios para ver chH-
mo afecta a los nifios. Estudios experimentales en los que
se pone al nifio frente al estimulo de una teleserie violen
ta y después se mide si se eleva el nivel de violencia. X
los resultados han sido contradictorios, por lo menos no
concluyentes., e ellos sélo se puede desprender que la te
leserie no es una condicién necesaria que explique la vio-
lencia en los nifios. No necesariamente el ver una telese-
rie violenta, lleva a los nifios a la violencia, pero 8i ¥e
fuerza en ciertos nifios algunas conductas reoeldes. Toda
una linen de critica se ha desarrollado en torno a los efec
tos psicolégicos morales gque tiene el contenido de violen -
cia en las teleseries.

CLASE : El1 derroche de viclencia.

2 Otro conjunto de critica, es mds general y se preocupa del
contenido cultural de las teleseries. Entre nosotros, los
latinoamericanos, se critica el aecho de que este producto
refleja una cultura ajena. Pero esta critica hecha a par-
tir de una concepcidén nacionalista y antiimperialista no es
la Gnica critica que se le hace a la teleserie dentro de u
na perspectiva cultural.




La tesis sostenide aqui es gue estas

L4 - -
critica sustantivas,

hechas a los contenidos de la teleserie han aportado una
. visién importante, una nueva perspectiva critica, pero no
‘ la Gnica. Podemos ir mas alla de las criticas que nos di
cen que las teleseries son malas, que son de baja calidad
cultural, gue no nos estan aportando nada, para enfrentar
el hecho que a pesar de esto nos siguen atrayendo. Enton

ces, la pregunta deberia ser ;Cudles son las caracteristi-
cas de este género gue liacen gue sea tan_atrayente? Con e-
llo se persigue conocer el por gque de su atraccion, y los
mecanismos que encierra la teleserie, y de esta manera si
tuar una perspectiva critica giferente freate a ella, y

lograr una lectura analitica revaladora de sus tramps, es

decir, tener las herramientas pAra decir a los nifios: es-
tos y estos son los elementos que tLiene este género y Uds.
lo pueden mirar, pero con este cristal. aprender a mirar-
lo, pero mirarlo con una perspectiva reflexiva, gue sitde

el género..

Lo que se tratari de analizar es 1la

relacidn que se pro-

¢ duce entre este producto televisivo, que €s un oora, y a-

quel que se somete a ella en el proceso de recepcion. Con

testar a la pregunta: ;Uué caracteristicas tiene esta obra
. que hace que su recepcion sea atractiva? Para ello, tra-
taremos de examinar someramente cudiles son las relaciones.

La relacién que se establecen frente a ruulquler

obra comunicativa en general*

En primer lugar, toda comunicacidn tiene

‘terial. Ahora que me estoy comunicando,
mi comunicacidén es una serie de sonidos.
llegar un producto 'material, sonidos que
sus sentidos.  Cuando yo me sitilio frente

Siempre un aspecto ma-
el aspecto material de
Yo les estoy haciendo
los afectan z Uds. en
a un cuadro, tengo una

materialidad ean el cuadro mismo gue me va a afectar la vista.

Toda comunicacidn tiene un aspecto material, se materializa en
algo. El receptor se sitda frente a esta materialidad y es afec
tada por ella, primeramente en sus sentidos, le llega a través




de la vista, del olfato, del tacto, del total de todo estos
sentidos o de cualquiera de ellos. Ante toda obra, siempre,
se 'estavlece -una relacién aaterial.

Esto siempre se olvida cuando estudianos los procesos comunica
tivos. Siempre tendemos a pensar gue el aspecto material de
la comunicacién no importa. Pere, en general la comunicacidn
envuelve un aspecto material y eso es lo gue nos va a llegar
primeramente. Pero la relacion comunicativa no se queda en la
pura materialidad. ‘Siempre se estanlece también, una relacion
de sentido. Se trata de captar el significado de la onra.

Por ejemaplo, un niiio que no save leer, toma un lipbro y tiene ge
neralmente una relacién fundamentalmente material con él: loi mi
ra, lo toca, lo ve, lo goza en su parte material; pero como no
conoce el cédigo, o sea no save leer, no logra descifrar lo gue
ese libro tiene en términos de una proposicidén de sentido. O
sea, el lioro es para él puramente una proposiciéon de materiali
dad. No conoce el cédigo para llegar a establecer una rela -
cién de sentido, para llegar a descifrar las significaciones gue
encierra esa opora, mas allda de su propia materialidad. 3

Cuando uno establece una relacidén de sentido con la ebra, uno
puede extraer de ella un mensaje, un discurso, una significa -
cidén ordenada.

En general, se tiende a ver la relacién de comunicacidén coamo un
proceso donde un emisor [ y eso vale para las clases, los dia -
rios; etc.) hace un mensaje y hay un receptor que la recibe, (co-
mo un paquete ¢ue uno le pasa a otro). Esto no es verdad, lo que
hace el emisor es hacer una obra, es hacer un discurso como el
gue yo estoy haciendo, quet puede ser una teleserie, que puede ser
un libro, o cualguier cosa. face una proposicioén de sentido. En
tonces, lo que intenta decir como su mensaje, aquello que tiene
en la mente, sus contenidos significativos, van a estar impregna
dos aqui, van a estar presentes de la mejor manera que él sepa y
pueda hacerlos presentes. Por ejemplo : cuando uno trata de ha-
cer una clase, uno puede tener .iuy claro su mensaje en términos
de conceptos, pero puede gque su discurso o su obra sea mala y no
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logre comunicar. Pero puede que lo logre y su obra sea poten-
cialmente muy ﬂignificativa. Frente a la obra, lo que hace el
receptor es situarse también. frente a ella, como un decodifica
dor, como un sujeto activo: y extraer de ella un mensaje, que
también se construira como tal s6lo en su mente. Puede que el
mensaje del emisor sea coincidente con el mensaje del receptor
y la comunicacidén esté realmente funcionando, pero también pue
de que no, que frente a la obra, el receptor esté deqc;;rando
otro mensaje, esté entendiendo otra cosa,o puede gque sea mas
creativo y vaya mas alla todavia ce los significados ques se le
proporcionan. Lo que importa dejar en claro aqui, es gue el su
jeto receptor, como todo receptor, no es un ente pasivo al que
le entrega un paquete de cosas, de valores, de violencia, de lo
que sea; sino que es un ente activo que estd involucrado en un

proceso.

la calidaa de la relacién de comuni-
cacion como elemento gratificante.

El recepuor va a estar mas deseoso o menos deseoso de meterse

en este proceso de comunicacidn, segun la gratificacion que le
produzca su contacto con la obra. De la misma manera que un a-
lumno, en la medida que esté mas gratificado por el curso del
profesor, mas deseoso va a estar «ae entrar en el proceso comu-
nicativo que es la clase, o si no se va a dormir, se va a dis-
traer o no va a asistir.

Mientras mas gratificante sea la obra televisiva, inas descoso
va a estar ¢l receptor de ponerse en contacto con ella. Vemos
gue, en el caso de las teleseries, el receptor esta muy deseo-
80, le gusta; por algo hay muchas .teleseries en las programa -
"ciones:  porque hay iaucha gente que las ve y, por lo tanto, esos
espac1os se pueden vender muy caros a los auspiciadores.

‘La teleserie es una obra que produce una alta gratificaciodn al
‘receptor gue la estd mirando, ;por qué esa gratificacion? ;Po-
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demos explicar esa gratificacién tan s6lo en términos de los
contenidos que va a sacar del mensaje? Si bien es cierto que
los contenidos son importantes ¥ uno va a estar dispuesto a
eséucharlos, a leerlos, a verlos segin la valoracidén que uno
les ‘asigna, muchas veces esta actitud es solamente una tenden-
cia racional, intelectual y no afectiva, no nacida de un senti
miento de atraccién. En la comunicacién también tiene importan
cia, el gusto, el placer que procuce el mensaje mas alla de gue
sea bueno o malo. Es decir, el proceso mismo de estar escuchan
do o de estar participando en el acto comunicativo es donde, mu
chas veces, 'uno encuentra gratificacién. En estos cases,; no ig
porta qué comunicamos, 1o gue nos importa es comunicarnos: nues
tro propio acto comunicativo, en si, es un acto de gozo, de pla
cer, de gratificacién. Emtonces, no. podemos pensar que la comu
nicacién va a ser buena unicamente en relacién a lo gque se vaya
a sacar de ella, sino también, del proceso mismo comunicativo,
del gozo que uno encuentra al comunicar.

Gran parte del atractivo gue tienen las teleseries policiales
es_por el tipo de relacién gue se establece entre el receptor
y' la obra en el momento de la comunicacidn.,

La gratificacién puede ser resultado de la pura relacidn de es-
tarse comunicando,el estarse comunicando con una obra. Uno se
comunica con la: gente, pero a través de una materialidad. Eso
es -como cuando uno. se plantea el problema de la tremenda sole -
dad del'hombre, porque, en el fondo, td no te puedes comunicar
con el'otro sino.a través de la propia exteriorizacidén, a tra-
vés de gestos, a través de palabras, Y eso siempre es relati-
vo: uno nunca queda contento porgue, en el fondo, madie te lee
adentro. Entonces, siempre la comunicacidn es a través de cier
ta materializacién de algo. Pero, lo gue yo sefialo es que hay
dos momentos de gratificacion: uno en la relacion de estsrse co-
municando, no importa para gué; se ve mucho en los ninos, los
ninos se comunican por el slacer de comunicarse, de hablar, no
importa lo gque hablen ni para qué hablen, ni lo que se diga. No
es tan importante el mensaje que va a resultar de ese ac%o,de
comunicacién, sino, la gratificacioén del proceso mismo. S




Se puede tener excelentes ideas, excelentes concepltos y exce-

lentes mensajes que decir y meterlos en su obra, pero usar un
cédigo tan aburrido que la relacidn del olro con esa obra va a
ser aburrida. Por ejemplo, en la ciencia, y sobre todo en la

ciencia exacta, cuando alguien se relaciona con una obra, el
acento va a estar en el mensaje que va a contener y el proceso
de relacién va a ser bastante aburrido porque es muy racional,
muy técnico, con muy pocos elementos afectivos involucrados.
Pero la gente se va a exponer a eso y va a leer esa obra porque
los contenidos son importantes. En cambio, td, frenve a una o-
bra de teatro, puedes tener dos ﬂCtltUdebo vas a verla, aunqgue
te aburra un poco, porque vas a ser mids culto, porque estas
consciente que ani vas a obtener un valor cultural; y, frente a
otras, la vas a ver, porque te vas a entrecener. Puede que los
resultados en términos del mensaje no sean muy DUENnos, pero uno
se va a entretener, Lo mismo cuando se elige leer una novela,
muchas veces puede gque se elija leer una novela wds pesada,por-
que la calidad del mensaje gue vas a obtener en ella es muy odue
na. En cambio, puede que se elija leer una novela mis liviana
donde el proceso de lectura va a ser mds gratificante, aunque
al final la calidad del mensaje sea menor. Siempre esta jugan-
do esa doblée relacidén cuando ti estas eligiendo exponerte a un
proceso comunicativo.

Lo que gueria sefialar es que en todo proceso receptivo comuni-
cativo estar#i siempre involucrados estos dos elementos,y, por
lo tanto, no se puede juzgar una obray situarse frente a una o
bra, s6lo en términos de si es Luena o es mala y no darse cuen-
ta de si es grdtiflcante o no es gratificante en términos
del proceso gque se genere en el contacto con ella; porque ahi
estds clasificando s6lo uno de los aspectos del zroblema y no
estds entrando al otro.

LQue pasa en general cuando se plantea el tema.en la televisidn
cultural? ;Cudl es el gran problema de la televisidén cultural?
(1a television cultural cldsica). Se dice: hagamos una televi-
sién cultural qgue tenga cosas realmente importantes que decir y
donde se estan expresando los valores culturales, los valores na
cionales, etc. Entonces, falla, porque la gente se aburre, no




la ve, no se exponen a esa comunicacién. Y no puedes preten-

dir,que la gente sea tan racional, o tan casi sobresumana, pa

ra decir yo voy a exponerme siempre a aguello que es lo cultu’
ralmente mas satisfactorio; la gratificacidén en la vida es tan
importante como el encontrar valores culturales.

No. podemos olvidar gque comunicar no es entregar un paquete a

, otro, sino gue la comunicacién es un proceso como correr una
carrera donde la meta, es s6lo parte de ello, pero en el correr
estid parte de la gratificacién. No es el resultado lo Gnico que
importa, sino el acto mismo; es lo que va involucrado en todo

el proceso.
r

La importancia del coédigo.

_Ahora ;(qué pasa con el coédigo involucrado en la obra, o sea la
forma en que estid estructurado el mensaje dentro de la obra,la
forma en como se envuelve el mensaje? No es lo mismo meter un
mensaje de una manera, con un cédigo o meter un mensaje de otra
manera, con otro cbédigo. Es lo jue les pasa a los cientificos,
en general, que meten lo que les importa en el mensaje y lo co-
munican de manera tremendamente deficiente. Entonces, la gente
frente a las ciencias tiende a rechazarla por latosa; ponen po-
co énfasis en el manejo de un cddigo que haga su mensaje comu-
nicable.

En las teleseries el cdédigo que estia operando produce gran pla-
cer en el sujeto que se expone a eslo, independiente del mensa-
je que tiene. ;Cémo es este cédigo?

ELl géhero teleserie policial

En todas las teleseries tenemos la figura del héroe como el per-
soanje central. Por un lado, es un personaje que tiene caracte-
risticas sobrehumanas, nadie es capaz de vencerlo. Por otro la-



do, seostiene la ley y el ordea. Ese héroe tiende a identificar
la teleserie. Las teleseries, a menudo se llaman como el hérge:
Ironside, quiere uecir lado de acero; el acero es uh metal noble
e intransformable; Cannon es la idea ce la fuerza del cafién; Mi-
si6én Imposible, la idea de lograr lo jue otros no pueden; Manix,
tiene la i de lo extraordinario. '

Y, también, es el que va a mantener la gcontinuidad; los otros

personajes van a ir cambiando, pero el héroe va a ser siempre el
héroe y va a ser siempre igual, esta fuera de la vida y, por io
tanto, fuera de lo dramatico. E's un ser totalmente fuera de la
sociedad, porgue es aguel que tienc los valores permanentes, que

no es transformable por la historia ni por lo cotidiano.

%

Otro personaje son los ayudantes del héroe que son también bue-
nos. Los ayudantes, en general, tienden a ser.  la prolongacidn
del héroe, miran en el héroe su referente y lo que hacen es ayu-
dar a poner de relieve las cualidades del héroe. Generalmente
tiende .a poner ayudantes de varias clases o de varias etnias, en
tonces, estid el italiano o estd le negro. £Eso es para mostrar
que el héroe no tien prejuicios raciales, el héroe es tan héroe
que estd sobre los problemas raciales.

‘Al héroe nunca le pasa nada, puede estar en peligro, pero nunca
estd en peligro realmente; el héroe, estd mas alla del conflicto.
Y por lo tanto de la accidn dramdticay en el drama teatral, siem
pre hay un protagonista y un antagonista, pero lo que hHace dra -
mitica la aceién teatral es gue el antagonista puede vencer al
protagonista y, gue en la relacién van cambiando los dos, parten
de un eguilibrio y llegan a otro modo ce equilibrio.

En las teleseries el héroe no participa de la accidén dramitica

de ella; en general, se produce en la relacidn entre los malos.
La accién de la teleserie estd en el lado de los malos, son ellos
los malos los que producenun probliema, los que. se- encuentran con
otros malos y pelean y, en este aconvecer, van dejando pistas; o
hay, de repente, unos malos imedianos" gue se' ven, por las cir -
cunstancias, envueltos en una accion malvada y que van cambiando
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en el transcurso del tiempo porjue se arrepienten. Entonces,
la aceidn dramatica ocurre entre los malos o entre estos y los
flalos-medianos.,

Los malos son, realmente, el elemento contingente, cambiante ¥,
en el fondo, representan la vida. i

Entonces, tenemos dos caras en una, en la del héroe esta la le-
galidad y el orden de la sociedad, inmutable, incambiable, eter
no, no traspasado por el acontecimiento. Y, en la otra la de

los seres humanos estid el mal, la ilegalidad, la desviacion so-
cial, esti el desorden, pero, en el fondo, también estd la vida.
El héroe es como un dios que observa la vida y gue hace que 1a

vida vuelva al bien y al orden y a la permanencia y a'la conti-

nuidad.

La relacién de recepcibn: un juego.

Uno se pone frente a una teleserie, casi como frente a un juego,
un juego donde las reglas estidn plenamente establecidas y uno sa
be exactamente gué es lo gue va a pasar a través del juego. Es
un juego voluntario sero con normas muy rigidas. -Uno puede po -
nerse en tensidén porgue algo le va a pasar a Ironside, pero siem
pre se estd seguro ue gue no le va a pasar nada, e
v porgue o si no dejaria de ser héroe. Enton-
ces, es como un juego engaiioso, porgue es un juego donde la par-
tida final estd siempre fija. EZntonces, wiene todas las caracte
riscicas que tiene el juego para prodacir entretencion. Como to
4o juego, La estds dentro de un orcen gue tiene sus reglas fijas,
en el que, cor lo tanto, pueues jugar la apariencia de la vida
gque nhay agui, saociendn que ese orden va a seguir asi sieupre. El
cia en yue los walos le ganean a los suenos se aca.a la teleserie
'y 'Sé acaca touo ese proceso ce sratificaci16n qgue uno tiene fren-
te a ella. Se croduce una tensién, porgue aay toda una tensidn
entre el juego de los malos, pero una censidén que es relajacion
a la vez, sorgyue es una tensidn enganosa. Uno se esta tensio -




nando con una accion, pero esta accion siempre va a terwinar
de una misma manera., por ello es una tensidén gue es al mismo
tiemo relajacion.

Se produce una tensidén prevista, un simulacro de la vica y e

la

muerte. Pero, un puro 51;u1acr0 donde la restitucioéon del

orden estd siempre garantizada.

TALLER U2 EJERCLCLUS PALa TELESEKIES

En
la
de

general, los ejercicios que vimos en la sesidén pasada, para
Telenovela, se pueden realizar con las teleseries. Digamos,
todos modos, algunos ejercicios ESPEleJCOS para Teleseries.

Oaservar teleseries en gue aparecen héroes femeninos (Los
Angeles de Charlie - La Sargento Pepper - La mujer maravi-
1la).

Yescribir la ropa, el vestuario gue usan las protagonistas
- las veces gue cauwdia Jde vestuario. iacer una estimacion
del valor de ese vestuario.

Averiguar en su casa, el dinero gue mensualmente (o anual-
mente se destina a comprar ropa para la familia. ;Cuantos
meses de trabajo LUHb??la a su familia comprar vestuario
como el que aparecid en la serie.

Ver una teleserie en gue aparecen p011c1a3 (Area 12 - Las
Calleq de San rranc1sco) Describa los cuarteles de poli-
Cld .



Vaya a la Comisaria mds cercana a su barrio y describa la
Comisaria: la pintura de los muros, los bancos para sen -
tarse, elc.

Vea una serie con médicos y describa el hospital, la aten-
cién a los enfermos, etc.. Calcule el costo de la atencidn
médica. Vaya a una posta cercana a sSu casa ¥y coMpare con
los hospitales presentados en la serie televisiva.

Pregunte a un médico, cudles son las enfermedades y los
problemas de salud mas importantes en Chile. Compare.

Vea una serie donde aparezcan joévenes. Describa su fami-
lia, estudios, inquietudes, problemas.

Compare con los jovenes en Chile.

Describir en los "monos animados" los poderes migicos que
tienen los liéroes para resolver los problemas que enfren-
tan. Comparar con la vida real.

Bonanza. Uescribir como es la vida en el campo en esa se-
rie. Descrioir como es la vida en el campo en Chile.

Vea ‘Las Aventuras de B.J.".

Descrina el trabajo de ese héroe camionero.

Converse con un transportista chileno y describa los pro-
blemas que le suceden.

Vea "Los Comandos de garrison'.
Describa como son los héroes y cémo se presenta a los sol-
dados alemanes.

Estos ejercicios se pueden hacer con cualquier serie buscando una
observacioéon atenta a un aspecto de ella y luego tratando de com-
parar con lo que acontece en nuestra vida y ambiente.
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