GERARD IMBERT

Universidad de la Sorbona-Paris. Universidad Carlos 10 de Madrid

1. INTRODUGCCION

Trataremos aqui el tema de la seguridad en su dimension simbélica: ia seguri-
dad como un «<hecho sociat global» (Marcel Mauss) que afecta al conjunto de Ia
sociedad y nos informa sobre el imaginario colectivo —los grandes miedos,
pequenas fobias, obsesiones y deseos mas o menos ocultos— mediante la pro-
yeccion en el discurso social de representacionss que remiten a un jrmaginario de
la violencia, con sus imagenes y la fascinacién que ejercen.

Hoy se ha desarrollado una verdadera cultura de la violencia, patente en los
medios de comunicacion y en las diversas producciones del discurso social, con
sus peculiares estéticas (series televisivas, moda del gore! en el cine, satanismo
en la cancion, sadomascquismo en el manga, etc.), que hace de la violencia un
objeto trivial —un objeto méas de consumo— que forma parte del universo de ideas
cotidiano y contribuye a contaminar las representaciones en torno a la seguridad.
Mas ampliamente, esta cultura de la violencia refleja un malestar en la cultura
moderna, derivado de una crisis de identidad y de cohesian, que algunos incluso
han analizado como un malestar ante la muerte producto de una «sociedad de los
moribundos», para retomar la expresion de Norbert Elias.

Este malestar se manifiesta a menudo mediante la multiplicacion de conduc-
tas anémicas? fundadas en una ignorancia deliberada de la norma {gnomos es
ausencia de reglas), un vivir al margen de la ley. La anomia ha sido caracterizada
por Durikheim como una ruptura de la solidaridad que conduce a una desregula-
cién de las conductas v puede llevar a una desagregacion social. Las conductas
anomicas, que se manifiestan generalmente en periodos de ruptura, mutaciones,

1. Palabra inglesa que significa sangre (derramada).
2. Imeert, Gérard. Los escenarios de la violencia. Conductas anomicas y orden social en la Fspaia
actual. Barcelona: lcaria, 1992.
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como respuesta desesperada a esta crisis, pueden desembocar en practicas de
autoexclusion (el suicidio) o violencia contra el otro. La anomia se traduce a menu-
do socialmente en actos de violencia gratuita, pero tamhbién en formas menores
{manifestaciones de incivilidad) o simbdlicas, en un desafio a los limites... Se plas-
ma en actos de vandalismo, conductas extremas, conductas de riesgo, que tienen
su reflejo en todo lo que gira en torno a la cultura de la velocidad, del alcohol, en ef
culto a las armas o a la parafernalia militar. ..

La anomia moderna conduce a una fascinacion por e desorden en todas sus
expresiones (el riesgo, el accidente, la catéstrofe), cultivado y en gran parte
fomentado por los medios de comunicacian. Denominaré fentacién de desorden
esta tendencia a explorar los limites, a cultivar imagenes de ruptura, a compla-
cerse en el espectaculo de la violencia. Asi se explica el éxitc de nuevos géneros
cinematograficos y formatos televisivos {véase en particular los videos domésti-
cos), la multiplicacion de imagenes de violencia y, mas generalmente, de todo
cuanto indica desorden. Esta tendencia se manifiesta en los medios de comuni-
cacion, en particular en el discurso informativo, y hasta en los periédicos mas
serios, en la prensa de referencia, traduciendo lo que he llamado la vuetta del
suceso.

Pero estos procesos de identificacion y proyeccién (en especial la identifica-
¢ién con objetos negativos, revulsivos) son complejos y a menudo ambivalentes,
Dentro del espectaculo mas negre puede haber siempre —y, de hecho, se desea
que lo haya— una posibilidad de redencion. El reality show, como género ambiva-
lente (mezcla de informacién y ficcion), podria ser, desde esta perspectiva, la pro-
yeccion imaginaria de esta ambivalencia, con su peculiar traduccién narrativa y su
resolucion mitica (la victoria final del orden).

2. LAs MUTACIONES EN EL SENTIR COLECTIVO

Aplicaremos este breve andlisis a los usos de los medios de comunicacion
desde una daoble perspectiva:

a) la utilizacion de ios medios por parte de Ios productores de la informacion
—y mas genéricamente de todos cuantos participan en la constitucién del
discurso social— con vistas a construir un discurso en torno a fa segun
dad/inseguridad social;

b) el uso, por parte de los sujetos sociales, de estos medios, es decir su
peculiar lectura de los discursos sobre este tema y, conforme a su propia
espera/demanda, la constitucién de un sentir especifico (sensibilizacion o
insensibilizacion ante la viclencia).

Segtin la metodologia adoptada —el analisis de los discursos y de los imagi-
narios sociales—, abordar ef tema de fa seguridad es hacerlo partiendo de fa reali-
dad construida en el discurse y an los imaginarios sociales: es hablar de «senti-
miento de inseguridad», esto es, una respuesta tanto a la inseguridad real (violen-



cia criminal, delincuencia, vandalismo, etc.), como al imaginario que se va cristalj-
zando en torno a la inseguridad (la sensacion de inseguridad como reaccién pro-
pia, subjetiva, sensible del sujeto social), imaginario gque contribuyen a construir,
reforzar y/o fomentar —y no sélo reproducir— los medios de comunicacion.

Esta perspectiva no excluye, por supuesto, la existencia de pulsiones profun-
das gue explican la fascinacion ejercida por ia sangre, la muerte (Eros y
Thanatos...), sino que se centra en el papel de los discursos sociales, en la visibili-
zacién de estos temas y en su tratamiento especifico.®

Por falta de espacio, y por haberlo desarrollado en otro lugar,* no profundizaré
en el primer aspecto. Lo que si quisiera mencionar es la constitucion en el discur-
so social de verdaderos escenarios de la violencia, omnipresentes en &l cine, las
series de television, el comic, la cancion, la publicidad Uitimamente y, por supues-
to, los medios de comunicacion, que hacen de la viclencia no sélo un tema inelu~
dible en los contenidos, sino también una forma, que determina un modelo narrati-
vo y fomenta usos perversos, tanto ludicos (como en los videojuegos) como esté-
ticos {en el manga japonés por ejemplo).

El tema de la seguridad/inseguridad no puede desvincularse, pues, de un
hecho mas amplio, de indole cultural y civilizacional, la presencia omnimoda de ia
violencia en el discurso social y su lugar central en la economia narrativa de la
modernidad.? Al margen de |a trivializacién de la violencia, se pueden producir dos
derivaciones peligrosas:

a) una banalizacién del tema con la subsiguiente funcionalizacion de la vio-
lencia (el admitir la violencia como hecho normal —un medio legitimo para
conseguir sus fines— dentro de una cierta fatalidad};

b} una confusitn entre representacion vy realidad que puede tener como con-
secuencia una insensibilizacion ante la violencia real (fa hipervisibilizacién
de la violencia representada como espectaculo trae consigo la invisibiliza-
cién de la viclencia como hecho real, sensible).

Para no dispersar la reflexidn, me centraré en dos fendmenos comurnicativos
que contribuyen a alimentar el imaginario de ia violencia: primero la omnipresencia
de noticias relacionadas con hechos de violencia, la fascinacidn gque ejercen y su
proyeccién en el centro mismo del discurso informativo, tanto escrito como audio-
visual, que marca una vuelta del suceso como modalidad difusa; el segundo fené-
mene es la consagracion v multiplicacion de un nuevo formato de programas tele-

3. husenT, Gérard. «Violencia y represeniacion. Nuevos modos de ver v de sentir», En: Comunicacicn
y Cultura, 5. Salamanca: Facultad de Ciencias Sociales de ia Universidad de Salamanca, 1999,

4, ImeerT, Gérard. Op. cit.

5. Es patente, en los relatos de los medios de comunicacion, el recurso a la viclencia como medio
para conseguir sus fines, dentro de una caracierizacion dramética de hechos y personajes; medio violento
si se tiene en cuenta el hacho de que en estos relatos la mayeria de los hechos viclentos est4 relacionada
con un arma de fuego... Segun el estudio estadounidense Mediascope sobre television (1895), en el 73 %
de las escenas viclentas, los actos violentos no son objeto de ninguna sancidn, el 58 % de las interaccio-
nes violentas no muestra sufrimierto, el 44 % aparecen justificadas y el 39 % estén realizadas con humor...
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visivos: los llamados reality shows o espectacularizacién de la realidad (en sus dis-
lintas versiones: anecdoticas, criminales, sertimentales...).

Ambos fendmenos tienen un fuerte componente narrativo, con una clara ten-
dencia a la dramatizacion, es decir, encierran una doble violencia: de contenidos vy
simbdlica, esto es formal, ligada al modo de representacion de la realidad, a su
forma narrativa. En cierta medida el segundo fendmeno incluye el primero: los rea-
Iity shows parten de sucesos, la mayoria de las veces delitos de sangre, conduc-
tas aberrantes, violaciones de tables, o desapariciones misteriosas, hechos todos
de [ndole accidental, que introducen ruptura, desorden, angustia... Ambos reflejan
mutaciones en el sentir colectivo, a las que contribuyen tos medios: una demanda,
mas o menos consciente, Mas o menos legitima, de emocidn (; vuelta de un sentir
primitive?), una tendencia, frente a esta demanda (; 0 inclinacién?), a visibilizarlo
todo, a saturar el espacio comunicativo, hasta alcanzar una especie de obsceni-
dad {de ver excesivo, sobrecarga signica, sobrepuja narrativa...).?

Para evitar caer tanto en posturas «apocalipticas» (el condenar taxativamente
estos desbordamientos en nombre del buen gusto o de la moral: de una posicion
alitista), o «integradas» (el defender indiscriminadamente esta visibilizacién en
nombre de la liberalizacion ¢ democratizacion? desl discurso), plantearé esta evolu-
cién como un fenémeno fundamentalmente ambivalents, reflejo de la ambivalen-
cia misma de los modernos medios de comunicacién: la hipervisibilidad de la vio-
lencia mediante inflacion de las formas (el predominio de la forma espectéculo)
conduce a lo que Baudrillard llama una «transparencia del mal»,? una visibilizacion
excesiva del mal que anula el sentido, elimina toda alteridad. Frente a las ideo-
logias de la seguridad, al control total, a la previsibilidad permanente, a la simula-
cion dei futuro, a la imposicién de un orden, emerge un imaginario de la inseguri-
dad, una cultura del desastre {el fin de la historia, de lo social...), que cultiva el
potencial atractivo del peligro, del riesgo (como en los deportes de riesgo), de la
violencia, de la muerte, que expresa de manera mas 0 menos consciente y perver-
sa una tenfacién de desorden, una atraccion banal hacia el mal.

De ahi la responsabilidad de los medios en la construccion de estos escena-
rios de la violencia; de ahi tambieén la dificultad en encontrar un tono justo a la hora
de elaborar discursos sobre la seguridad (por ejemplo, los bandazos en las cam-
pafias de prevencion de accidentes automovilisticos), discursos que no sean ni
desmesuradamente apocalipticos, ni excesivamente integrados...

3. EL SUCESO COMO DEMANDA DE REALIDAD {SUCESO Y SUBJETIVIDAD)

El discurso de la informacién esta atravesando una doble crisis que afecta
tanto a sus contenidos como a sus formas, a la manera como refleja y al mismo

6. Paraun analisis de esta saturacién simbolica aplicado al reafity show en su modalidad sentimen-
tal, remito a mi articulo «La intimidad como espectaculo: de |a televerdad a la telebasura». En: Revista de
Occidente, 201, febrero de 1998.

7. BauDRILLARD, Jean. La transparence du mal. Traduccidn al castellano: Anagrama, 1990.




tiempo construye la realidad. La primera se plasma en una crisis de credibilidad
que no hace sino reproducir 1a crisis de reafidad que padece la politica en el mundo
de hoy. En un sondeo publicado por £f Pafs (14 de julio de 1998}, aparece gue «las
informaciones de deporte v sucesos sen mas creibles que las de politica», y nada
menos que un 62 % de los encuestados considera poco o nada creible las infar-
maciones politicas. Asi es como aparece el grado de credibilidad de los diferentes
temas de actualidad, de menor a mayor credibilidad:®

— politica nacional: 30,8 %;

— economia: 37,8 %;

— politica internacional: 41 9%;
— informacién general; 55,5 %;
— deportes: 76,7 %;

— sucesos: 78,6 %.

De todo ello se puede deducir gue cuanto mas decrece la credibilidad por la
informacion politica y el propioc medio informativo, mas se desarrollan nuevas for-
mas que traducen el interés por otras informaciones (mas triviales, mas dicas o
que mezclan informacién y ficcidn), que se aiejan en todo caso de la informacién
politica.

Con la multiplicacion de fuentes de informacidn, el ensanchamiento de los
centros de interés y de los campos de saber, las categorias informativas se van
ampliando, diluyéndose al mismo tiempo la frontera entre informacion seria e infor-
macion trivial, perdiendo la primera gran parte de su credibilidad, adquiriendo la
segunda un mayor grado de aceptabilidad.

De ahi que esta crisis sea también una crisis formal de orden simbdlico: relativa
al modo de representacidn de la realidad. Los grandes hechos se desgastan —por
su desmultiplicacion espacial, por la competencia de ios medios audiovisuales, que
ganan en tiempo a los medios escritos—, lo mayUlsculo se diluye, los grandes relatos
ya no son tan creibles y se afianza en cambio el interés por lo minUsculo, lo cotidia-
no. Si el suceso —tachado durante estos ditimos afios de trivial, de informacion
degradada— desaparecié como seccion de la mayoria de los periddicos de referen-
cia, hoy reaparece, ya no como tal —unidad redaccional ¢ seccion— sino como
categoria difusa, gue invade el espacio comunicativo (escrito y audiovisual) y emerge
en portada en forma de fotonoticia (véase, por eiemplo, en un periddico «serio» como
El Pals la presencia en primera plana de noticias anecddticas, de pura actualidad, sin
trascendencia politica, de tipo mundano, futbolistico, o en relacién con la vida coti-
diana, gue se alejan en todo caso de |a informacion politica). Frente a la recurrencia y
el desgaste de lo politico ~—que es siempre fo mismo, serializado ad infinitum, en el
cual ya nadie cree mucho en el fondo—, el suceso polariza la atencién y ocupa a
veces un lugar central. El suceso —el sucedido— sustituye a menudo al hecho

8. Fuente: Ecoconsulting, junio de 1998. Estudio presentado en la Universidad de Verano de El
Escorial por el presidente de la Asociacion de la Prensa de Madrid (APM), Jestls de la Serna, en ef Curso
sobre la credibilidad de los medios de comunicacion en Espafia (julio de 1998).
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pericdistico. El acontecer interesa mas a veces que el acontecimiento. La informa-
¢idn de actualidad puede redundar en coleccién de aconteceres, sin vinculo entre s,
efimeros, sin {rascendencia (por ejemplo en espacios como Sucedié en Madrid, de
Telemadrid). Esta omnipresencia del suceso tiene que ver con una fascinacion por ef
accidente, dentro de la tendencia al desorden mencionada antetiormente v si remite
a menudo a un imaginario de la catdstrofe, también refleja un interés por lo microso-
cial, hechos humanos intrascendentes, pero reveladores del sentir colectivo.

Mas profundamente ef suceso, considerado como extracto de realidad —una
realidad bruta, sin afinar, no pasada por el filtro de la categorizacién periodistica—,
remite a una demanda de autenticidad frente al simulacro, a la representacion.

Al amparo del reportaje en vivo, de la reconstruccion de hechos al modo del
reality show, de la exclusiva informativa, de las imagenes «impactantes», del «direc-
to», se reinyecta realidad en un discurso informativo por otra parte cada dia mas
estereotipado, menos creible, cuyos contenidos se estan agotando...

Liamaré «efecto de directo» a ese subterfugio temporal consistente en crear
una ifusion de realidad.

¢Como explicar esta vuelta de una categoria durante tanto tiempo menospre-
ciada en el discurso? Sin duda como una vuelta de la subjetividad en &l discurso
social: después de la era de ias ideologias (se da la palabra al sujeto colectivo),
despues de la del psicoanalisis {habla el sujeto inconsciente), jpor fin! estamos
ante un sujeto que habla sin complejos, large vy tendido..., un sufeto algo ingenuo,
que expresa asf su fascinacion por objetos que, ellos en cambio, sl son complejos:
fa violencia, el incesto, el amor, la muerte.

Desde el punto de vista narrativo, el suceso es por otra parte interesante.
Constituye un relato de estructura cetrada, que Barthes® comparaba con el cuento
corto, en contraste con la novela. Fs un microrefato, de forma eliptica, gue encig-
fra su propia |6gica narrativa con un fuerte componente figurativo; esto e da unas
cualidades propiamente literarias (expresivas) y una subjetividad de las gue carece
la informacion, Por eso es por lo que fascina tanto. El suceso es como un arrét-
sur-image, una pausa narrativa en el discurso pericdistico, una forma de dar cuer-
PO —casi podtiamos decir, cuerpo y alma— a la actualidad. En el suceso —ya sea
fextual o visual— los actores son identificados, remitidos a su historia/historial,
objetiva y subjetiva, a un entorno (fisico, familiar, social); los hechos estan encar-
nados, la actualidad personalizada, ya ne mediante identificacién de famosos sino
a través del anonimato, mediante micropersonalizaciones de unos sujetos que
podrian ser uno mismo; no por nada los reality shows recurren constantemente al
sucesc como estructura narrativa, por su fuerte componente figurativo, su poder
de visibilizacion. En este sentido el suceso tiene afinidades con algunos géneros
populares y formas culturales, como los relatos de crimenes en la literatura de cor-
del, los folletines, los melodramas en el siglo XX, que hoy vuelven en forma de
docuseries, telenovelas. Como escribe Francesc Barata: «Muchas crénicas de
Sucesos pueden englobarse dentro del género melodramatico en el gue se da esa

9. BarTHEs, Roland. «Structure du fait diverss. En: Essais Critiques. Paris: Seuii, 1964,



porosidad entre ficcion y realidad que tan bien ha analizado Bajtin en |z fiesta car-
navalesca. Un melodrama que, como apunta Roma Gubern en sus andlisis sobre
el cine, interpela muy directamente a las regiones méas oscuras de nuestro psiguis-
mo con el lenguaje de la emocionalidag». 10

Para muchos {apocalipticos entre otros), esta subjetivizacion de la informacién
resulia negativa, empobrece los contenidos, trivializa la comunicacion. Si es cierto
por una parte que hay abusos formales (con las subsiguientes manipulaciones
emotivas), no es menos cierto por ofra que se producen agui fendmenos comple-
jos de identificacion/proyeccion.

La fascinacion ejercida por el suceso es en efecto doble, es sintagmatica en
cuanto forma de relato, pero es también paradigmaética: el suceso fascina porque
es portador de sentide mas alla del contexto de produccion del acontecimiento.
Tiene una dimension trascendente, que remite a una cierta alteridad, contenida en
el relato trivial de lo cotidiano. A partir de la anécdota, de la vivencia, de lo micro-
social, reenvia a valores atemporales, objetos fundamentales a partir de los cuales
se construyen los grandes paradigmas del hombre contemporaneo: el amor, el
sexo, la muerte, el azar, el tiempo, la finalidad...

Podriamos incluso, como lo hace Baudrillard, considerar el suceso {(«fa fait
divers») como nueva categoria, no solo informativa sino también cognoscitiva;
«Toda la informacion, histérica, politica, cultural, es recibida bajo fa misma forma, a
la vez anodina y milagrosa, del suceso, toda la informacion es actualizada, es decir,
dramatizada al modo espectacular. El suceso no es pues una categoria entre otras
sino la categoria cardinal de nuestro pensamiento mégico, de nuestra mitologia».

El éxito de un periddico como Libération en Francia, al margen de su oportuni-
dad politica en el contexto de mayo de 1968, se debe al hecho de haberle otorga-
do al suceso un reconocimiento periodistico desde dos angulos:

a) Por haber sabido tratarlo con dignidad y profundidad, tanto en el fondo
{asumiéndolo como hecho sociolégico) como en la forma (dedicandole a
veces una pagina entera cuando se le considera «representativo»).

b) Por haber considerado también —y de manera formalmente audaz— el
conjunto de la actualidad bajo el angulo del suceso subrayando sus
aspectos anecddticos {pero fuera del cotilleo), dando a ver su lado invisi-
bte {procurando evitar el sensacionalismo), lo gue ha permitido un acerca-
miento sensibie a la realidad social,

4. EL REALITY SHOW COMO ESPECTACULARIZACION DEL MAL
La moda actual de los reality shows es sin duda la culminacién de una tenden-

cia en ciernes en la evolucion reciente de los medios de comunicacion: la constan-
te dramatizacion de la informacion dentro de un proceso general de espectaculari-

10. Banata, Francesc. «<El drama del delito en tos mass media». En: Delfito v Sociedad, 11-12.
Buenos Aires: Editorial La Colmena, 1998.
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zacion de la realidad. Queda patente, en contextos socioculturales muy diferentes
{Estados Unidos y Rusia, por ejemplo), pero marcados por la viclencia y manifes-
taciones de anomia, la proliferacién de programas donde los periodistas acom-
pafian en directo a la policia Y que dan fugar a espeluznantes crénicas con un pre-
dominio de las «3 S» {sexo, sangre, sensacionalismo): agonias en directo, ajustes
de cuentas, serial killers, violaciones, etc. El programa Real TV en Estados Unidos,
donde se muestran filmaciones reales de catdstrofes naturales, accidentes tec-
noldgicos, violencias animales, tiroteos, ha sido un hito en la materia... O ef
Dorojny Patroul que se emite en Rusia y que reune lo mas sangriento de [a actua-
lidad con una crudeza muy propia de la cultura eslava... En estos programas se
produce una casi simultaneidad entre el hecho v su referenciacion, que elude
toda distancia narrativa e impone un tiempo de la realizacion inmediata, donde el
presente no es sino el de fa pantatla, donde todo descansa sobre una credibilidad
inmediata. El medio aqui despierta reacciones emotivas, cultiva una fascinacion
marbosa por las diversas figuras sociales del mal y fomenta un imaginario de la in-
seguridad. La camara se vuelve agente narrativo, acentuando formalmente Ia ory-
deza de las imagenes, incitando al voyeurismo, esto es al consumo de Ia realidad
€omo pura imagen, como fantasma (proyeccion en un escenario).

Pero es en el docudrama —ClUya expresién exacerbada son los reality
shows-— donde mejor se traduce ia dramatizacién de la realidad, Agqui prima el
simulacro —ia reconstruccion de la realidad— aunque los actores sean «rpales»,
Es mas, el utilizar los protagonistas de los hechos cruentos le da mas credibilidad
a fa simulacion filmada. En modo casi policial, y a menudo formalmente excesivo,
cargado de una violencia simbdlica, el reality show reconstituye los hechos, Ios
hace vivir una segunda vez, al modo onanista, apelando al voyeurismo del espec-
tador; hace de fa intimidad un espectaculo y del mal un show.

No deja de haber una cierta obscenidad en ese mostrar excesivo, en esa visi-
bilizacién de to no-dicho {el secreto), del se dice (el rumor, la suposicion). La esce-
nificacién de lo no-dicho es asi tan importante ~—e inclusc a veces mas— como la
dei decir, estableciendo de esta Mmanera una relacién dudosa, morbosa, con la rea-
lidad; y lo hace en nombre de una presunta verdad o autenticidad periodistica, que
los nombres de algunos programas indican claramente {por ejemplo, Témoin n° 1
—Testigo n® 1—, en Francia),

Pero el simulacro no reside Unicamente en [os contenidos ventilados, esta
también en los modos de enunciacion, en la manipulacién del sentimiento y del
dolor, en la apropiacion de discursos ajenos. La «mirada televisuat» opera un ver-
dadero robo de realidad, se impone como discurso de lo auténtico, de la toma en
directo, de lo pretendidamente no mediatizado. La televisién aparece con esto en
todo el resplandor del ver todo/ensefar todo: verdadero panopticon, ojo todopo-
deroso, omnisciente, al gue nada escapa, cuyo poder-ver puede incluso rivalizar
con el de los poderes publicos; la television deviene policia del alma, juez de las
conductas, mirada extraordinatia, extratemporal, garante de la verdad, que susti-
tuye a la figura del intelectual —constructor de ideas— y se torna en instancia des-
facedora de entuertos, que deja de fado las grandes causas para interesarse por
fas pequerias polémicas de todos tos dias. Una instancia gue cultiva en fin una



cieria mala conciencia ligada a las grandes prohibiciones dei orden de lo no dicho
(violaciones, incestos, monstruosidades, amores contra natura, perversiones...}. El
tituio de uno de los grandes reality shows franceses —Mea Culpa— traducia bien
esta inclinacion.

Es ésta una television guiada por un hacer «pesquisidor» (en expresion de
Dominique Mehi),'" que sabe jugar con el miedo a la ruptura, al accidente (y al
mismo tiempo culfivar la fascinacion que ejercen), en un juego con los fimites del
hacer (el tabll) y del decir (el secreto). Diremos que es una televisién que funciona
como discurso instituyente a varios niveles:

— instituye una realidad atravesada por lo no dicho, realidad muy sui géneris,
autoproducida por el propio medio;

— se instituye ella misma como perseguidora de un «habla verdadera» (la
que pretenden tambien fos politicos modernos...);

- ese habla auténtica puede iransformarse en habla policiaca, con su bis-
queda de culpables, y convertirse en discurso inquisidor, que en ocasio-
nes ha podido erigirse en juez y censor de otros medios de comunica-
cion. 2

Bajo la aparente trivialidad del suceso, mas alla de las posibilidades del direc-
to, de la rehabilitacion del sentimiento, es un habla evanescente lo que se instala,
que, mas que expresarto, manipula el imaginario social v espectaculariza el mal.

5. CONCLUSION

l.a atencion misma sobre la seguridad revela una obsesion por domesticar la
tentacion de desorden. El realfty show, simbdlicamente hablando, podria ser una
respuesta conciliadora a la ambivalencia de los medios de comunicacion, que se
desarrolla en un doble registro: por una parte, un discurso disfdrico (el retorno de
categorias semidticas} en cuanto a los objetos tratados (desapariciones, asesina-
tos, violaciones...} y, por otra parte, un discurso eufdrico en la resolucion del con-
flicto {reconciliaciones espectaculares, reencuentros inesperados...). ,En qué
medida permite la superacidn del conflicto, o cultiva imagenes de desorden para
negarlo magicamente?

Gran parte de la espectacularizacion actual de la violencia estriba sin duda en
una visibilizacion del miedo {miedo a |a inseguridad en todas sus formas: materia-
les y simbdlicas). De ahi estas «escenificaciones de la catastrofe», este tocar el
limite, rozar la muerte (aunque sea metaforica: véase el salto con elastico como
literalizacion del salto al gran vacio): un juego consistente en darse miedo, un juego

11. Mene, Dominique. La télévision de Pintimité. Paris: Seuil, 1996.

12. Esta caracteristica, poco presente en los realfily show espafioles, donde predomina una visién
eufdrica e, Incluso, humanitaria, es manifiesta en (a television francesa en gue un programa como Mea
Cuipa dio lugar a enfrentamientos verbales violentos con los medios de comunicacién,
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que revela profundamente un deseo de catdstrofe,'® que, mediante su visibiliza-
cién, exorciza el miedo (miedo al accidente, miedo al fin) y reintroduce una dimen-
sion fatal {expresion del sino) en un universo qgue se ha vuelto demasiado banal,
Conforme a una légica sacrificial, de tipo homeopético, el aceptar el mal en
pequehas dosis previene contra un dafio mayor {el miedo a Que esto acabe); en
este fin de milenio, mas que nunca, se mantienen vivos los imaginarios del fin...

Como escribe Baudrillard, ia crisis ha dejado paso a la catéstrofe (a la antici-
pacion del fin), a la anomia como expresién social {cabria decir asocial, al margen
de fo politico), a la anomalia permanente (expresion de lo monstruoso, de lo alea-
torio). La inseguridad esta por doquier, pero a lo mejor tanto —; 0 mas?— en los
imaginarios que en las reafidades sociales.

13. Jeunv, Henry-Pierre. Le désir de catastrophe. Paris: Aubier, 1990,
14. BAUDRILLARD, Jean. Les stratégies falales, Paris: Grasset, 1983.





