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Para Sergi






Introducción


Supernanny, Cambio Radical, Esta casa era una ruina, Hermano Mayor, Ponte verde, Soy lo que como, Reforma sorpresa, Madres adolescentes, Operación Triunfo, Las joyas de la corona… En los últimos años las parrillas televisivas españolas se han llenado de programas de telerrealidad que tienen como objetivo incidir de forma tangible en la realidad y que se autodefinen explícitamente como una forma de mejorar la vida de los ciudadanos españoles. Así, familias con hijos conflictivos, con problemas económicos o con casas en malas condiciones, mujeres que no están a gusto con su cuerpo, cantantesamateurs que quieren ser estrellas de la canción, chicos de barrio sin modales y un largo etcétera acuden a la televisión en busca de ayuda para ser transformados. Estos programas son losmakeover shows.


Así pues, losmakeover shows narran la transformación experimentada por una persona o uno de sus bienes (casa, jardín o coche), en la que el programa tiene un papel activo. Es decir, es el programa el que, mediante la acción de expertos, transforma directamente o ayuda de una manera sustancial a transformar al participante. Esta transformación puede ser física (cambiar de vestuario o someterse a operaciones de cirugía estética), del hogar (cambios en la decoración o reconstrucciones totales), de comportamientos y actitudes (educación de los hijos, hábitos alimentarios, limpieza del hogar, relaciones de pareja…) o incluso profesionales (convirtiendo a cantantes, bailarines o modelosamateurs en profesionales).


La relevancia de estos programas como objeto de estudio reside en dos elementos. En primer lugar, su amplia presencia en las parrillas televisivas de los países occidentales, siendo actualmente una de las principales tendencias del macrogénero de la telerrealidad. En segundo lugar, su papel en la construcción del imaginario social debido a su carácter prescriptivo. Estos programas transmiten modelos de vida a través de la representación de estadios iniciales no deseados (connotados negativamente), estados finales a los que se debe aspirar (connotados positivamente), así como medios o vías de consecución de esos estados finales. Además, dado que estosrealities están relacionados con los programas didácticos y dehobbies, muchos de ellos tienen la voluntad explícita de influir en el comportamiento de los espectadores.


Pese a todo esto, en España losmakeover shows aún son un territorio poco explorado por parte de la investigación en comunicación audiovisual. Así pues, resulta urgente estudiar a fondo las versiones españolas de estos programas para entender sus características como textos y los valores que vehiculan. Este es precisamente el objetivo del presente libro.


Para llevar a cabo este propósito, se han especificado tres objetivos específicos:




•Identificar qué imagen se proyecta de los grupos sociales que aparecen en estos programas, puesto que la presencia o no de determinados colectivos y cómo se representan tiene consecuencias en relación a la capacidad de losmakeover shows para visibilizar, invisibilizar, dar una representación diversa o estereotipar a determinados colectivos. Este objetivo se llevará a cabo mediante el análisis de los personajes: las características de los participantes y expertos, los roles y el tipo de acciones que desempeñan y la relación que se establece entre ellos.




•Identificar qué modelos de vida y aspiraciones vitales plantean y prescriben estos programas, a través del análisis de los problemas representados (estados iniciales) y las causas de estos señaladas por los programas, las aspiraciones (estados finales) que se transmiten y los medios de consecución (soluciones) que se prescriben para alcanzarlas.




•Entender las características textuales de estos programas y cómo se construye el "efecto de real" en losmakeover shows, mediante el cual estos programas reivindican una relación privilegiada con la realidad.





Con el fin de dar respuesta a estas cuestiones analizaremos en profundidad ochomakeover shows españoles:Cambio Radical, Desnudas, Esta casa era una ruina, Hermano Mayor, Supernanny, Ajuste de Cuentas, Operación Triunfo yFama, ¡a bailar!Para ello, se construirá un protocolo de análisis textual basado en la semiótica narrativa y el análisis de la enunciación audiovisual (lenguaje audiovisual y forma narrativa).


La semiótica narrativa consiste en el análisis estructural de un relato teniendo en cuenta cómo se distribuyen los roles narrativos entre los personajes y estudiando los estados iniciales y finales, acciones y transformaciones. El análisis de la enunciación, centrado en el estudio decómo es relatada una historia, examina detalladamente los recursos audiovisuales y narrativos de los programas para determinar sus características textuales e identificar las aportaciones de los recursos formales a la significación. Para ello, se ha tenido en cuenta el lenguaje audiovisual (planos y movimientos de cámara, sonido y música, edición, infografía, iluminación) y la forma narrativa: la estructura dramática, la temporalidad del relato (orden, duración y frecuencia), punto de vista (focalización y ocularización) y la presencia de narradores explícitos y narratarios.


Para terminar, explicaremos brevemente la organización y contenidos de este libro.


1. Marco teórico. Los makeover shows en el contexto de la telerrealidad. Elobjetivo de este capítulo es situar el objeto de estudio e identificar conceptos teóricos útiles para su análisis. Este marco teórico está dividido en dos partes: la primera dedicada a la telerrealidad y la segunda a losmakeover shows. En la primera parte, se define la telerrealidad para establecer sus fronteras y entender cuáles son sus elementos irreducibles. En segundo lugar, se repasa brevemente la historia de la telerrealidad en los países occidentales y en España, que nos permitirá identificar las características estructurales del género a nivel formal y de contenido. Finalmente, nos fijaremos en las principales aportaciones de la investigación internacional al estudio del género.
La segunda parte del marco teórico está dedicada al objeto de estudio de este libro: los makeovershows. El objetivo de este apartado es entender mejor este subgénero para refinar el análisis de los programas de la muestra. En primer lugar, se definen los makeover shows. En segundo lugar, se hace un repaso histórico de la presencia de estos programas en las parrillas televisivas internacionales y españolas con el objetivo de entender cuál es su origen y evolución. Finalmente, se identificarán sus características estructurales formales y de contenido, así como los valores con los que se ha relacionado el género desde la investigación internacional.


2. Metodología. En este capítulo, a partir de las ideas recogidas en el marco teórico, se desarrollan y afinan las preguntas de análisis que han guiado la investigación y el estudio de los programas de la muestra. También se detalla la metodología utilizada para llevar a cabo el análisis: se explicarán los conceptos teóricos más relevantes para entender en qué consiste la semiótica narrativa y el análisis de la enunciación audiovisual (que incluye el lenguaje audiovisual y la forma narrativa). Finalmente se explicará y justificará la muestra de programas escogidos.


3.Análisis de ocho makeover shows españoles. En este capítulo se ofrecen los principales resultados del análisis deCambio Radical, Desnudas, Esta casa era una ruina, Supernanny, Hermano Mayor, Ajuste de Cuentas,Operación Triunfo yFama, ¡a bailar! Se detallarán las características de estosmakeover shows en relación a su estructura actancial, las características de los personajes que aparecen representados (participantes y expertos), los problemas identificados y las soluciones prescritas y sus características formales. A partir de estos elementos, se identificarán los valores que vehiculan. Como cierre del capítulo, y a modo de resumen, se ha incluido un apartado dedicado a las características compartidas por los programas analizados, que nos permitirá identificar los rasgos más importantes y característicos de losmakeover shows españoles.


4. Conclusiones. Finalmente, para cerrar este libro, se desarrollarán los valores que se desprenden del análisis de los programas de la muestra. Haremos especial énfasis en temas como la democratización de la representación televisiva, la legitimación de los valores del neoliberalismo, la definición de identidad representada y el autoritarismo de estos programas.


***


Este libro está basado en mi tesis doctoral, presentada en el Departamento de Comunicación de la Universitat Pompeu Fabra (Barcelona) en 2010 y dirigida por la Dra. Eva Pujadas (Oliva, 2010). Una de las motivaciones para la elección del tema y el enfoque metodológico de este trabajo fue mi interés por los textos de la cultura popular mediática y en concreto, por la telerrealidad. Quería demostrar la pertinencia del análisis textual al estudio de la televisión en general, y de la telerrealidad en particular, y reclamar una aproximación seria, sin prejuicios ni alarmismos a este objeto de estudio habitualmente estigmatizado, siguiendo el camino marcado por autores pioneros como John Fiske, Charlotte Brunsdon, Ien Ang, Jane Feuer o Douglas Kellner, dedicados al análisis de géneros de la cultura popular aparentemente banales. Finalmente, mi intención era mostrar la utilidad y las potencialidades que aún tiene la semiótica narrativa y el análisis de la enunciación audiovisual para detectar los valores vehiculados por los textos televisivos en un momento en el que parece que estas perspectivas metodológicas están perdiendo popularidad frente a otros planteamientos.


Finalmente, quiero cerrar esta introducción dando las gracias a las personas que han hecho posible este libro. En primer lugar, a Eva Pujadas por su ayuda durante la elaboración de la investigación en la que se basa el presente texto. En segundo lugar, a los miembros del Tribunal de tesis por su lectura atenta de mi trabajo y por sus comentarios y sugerencias: F. Xavier Ruiz Collantes, Josep Gifreu, Concepción Cascajosa, Alejandra Walzer y Sue Aran. También a mis compañeros del Departamento de Comunicación de la Universitat Pompeu Fabra, especialmente a Óliver Pérez y Reinald Besalú. Finalmente, quiero agradecer el apoyo de mi familia y amigos, así como el de Sergi, sin el cual este libro nunca hubiera visto la luz.
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Marco teórico. Los ‘makeover shows’ en el contexto de la telerrealidad


1. Introducción


Como hemos dicho en la introducción, el objetivo de esta investigación es identificar qué valores se representan en los  makeover shows españoles. Para poder llevar a cabo este objetivo, primero será necesario aproximarse al objeto de estudio para establecer sus características principales y situar su análisis. Así, el propósito de este primer capítulo es explicar en qué consiste el macrogénero de la telerrealidad y situar los  makeover shows en este contexto más amplio.


El capítulo se divide en dos bloques, con una estructura similar. El primero está dedicado a la telerrealidad. En primer lugar, se intentará definir este macrogénero, cosa que comporta ciertas dificultades por su carácter híbrido y sus constantes mutaciones. En segundo lugar, se repasará su historia en el ámbito internacional y en España. Esta aproximación histórica es necesaria para dibujar un mapa de un macrogénero tan complejo y cambiante y entender su evolución a lo largo de los años. Este repaso histórico será el punto de partida para identificar las características estructurales de la telerrealidad. Se hará referencia a sus rasgos formales y de contenido, poniendo especial énfasis en el efecto de real en el que se basa. Finalmente, se repasarán las reflexiones y aportaciones de la investigación internacional sobre el impacto de la telerrealidad a nivel televisivo y social.


El segundo bloque del capítulo se centrará en los  makeover shows, el objeto de estudio de esta investigación. Siguiendo una estructura similar al bloque anterior, primero se definirá el género para dibujar sus límites. Después se hará un repaso histórico, fijándonos en su aparición y evolución en las parrillas televisivas occidentales y españolas. Como en el caso de la telerrealidad, veremos que los  makeover shows también han sufrido una evolución y expansión desde su nacimiento a finales de la década de 1990. Finalmente, se identificarán las claves estructurales de este subgénero, es decir, cuáles son sus características básicas a nivel formal y de contenido y qué visión de la realidad transmiten.


Este capítulo, pues, tiene como objetivo construir un marco teórico que permita afinar las preguntas de análisis que se desarrollarán en el segundo capítulo, dedicado a la metodología.


2. La telerrealidad


2.1. Definición


Cualquier clasificación (y especialmente las genéricas) se basa en simplificaciones y en el intento de organizar una realidad llena de matices y límites borrosos. Pese a ello, resulta imprescindible confeccionar una primera definición genérica para poner orden en un territorio, la telerrealidad, que es difícil de delimitar.


La palabra telerrealidad1 suele usarse para designar el macrogénero que engloba diferentes formatos televisivos que tienen en común el uso de características de los documentales e informativos, de la ficción y de otros géneros como el concurso o el espectáculo televisivo. Por lo tanto, se podría decir que su característica principal es la hibridez.


Tal como explican Su Holmes y Deborah Jermyn (2004a: 1-8), el motivo por el que es tan difícil definir qué es la telerrealidad es, precisamente, su carácter híbrido y su continua y rápida evolución: el concepto que inicialmente designaba programas basados en vídeos  amateurs que mostraban las acciones de equipos de emergencias, reconstrucciones de acontecimientos o imágenes documentales de policías arrestando presuntos criminales, fue ampliándose para incorporar también programas que ya no se limitaban a observar una realidad preexistente, sino que creaban las situaciones que narraban, que incluían elementos como el concurso o que eran protagonizados por personajes famosos. Por este motivo, diferentes autores, dependiendo del momento en el que escriben, identificarán con la telerrealidad unos programas u otros.


Esta rápida evolución y mutación de la telerrealidad lleva al extremo la afirmación de John Fiske (1999: 111) que un género (definido textualmente) no es nada más que un conjunto provisional y cambiante de características que es modificado con cada nuevo ejemplo producido.


Finalmente, Holmes y Jermyn concluyen que aquello que tienen en común todos los formatos y programas de la telerrealidad es la reivindicación de mantener una relación privilegiada con la realidad (2004a: 5). Compartimos con las autoras la idea que este es un aspecto fundamental del macrogénero: son programas que basan su estrategia enunciativa en el efecto de real2, de manera que se dedicará una especial atención a este concepto en la descripción de las características estructurales de la telerrealidad que se hará más adelante (capítulo 1, apartado 2.3).


Como punto de partida para el análisis, en esta investigación definiremos la telerrealidad como programas televisivos habitualmente protagonizados por personas anónimas y que representan unos hechos reales y espontáneos, habitualmente influidos o guiados por el programa, mediante las convenciones audiovisuales del documental y una forma narrativa propia de la ficción seriada y que basan su estrategia enunciativa en el efecto de real.


2.2. Breve historia de la telerrealidad


Introducción


Desde su nacimiento a finales de la década de 1980, la telerrealidad se ha expandido por todos los países occidentales y franjas horarias, convirtiéndose en los últimos años en el tercer macrogénero por horas de emisión en las televisiones de los Estados Unidos y Europa3, solo por detrás de la información y de la ficción, desbancado géneros tradicionalmente fuertes como el concurso.


A continuación se repasará brevemente la historia de la telerrealidad desde su nacimiento hasta la actualidad. Dada su gran expansión, es imposible hacer una relación exhaustiva de todos los programas de telerrealidad que se han emitido y se emiten actualmente. Pese a ello, intentaremos dar cuenta de los principales subgéneros y programas que han marcado su evolución.


Este repaso histórico se ha organizado cronológicamente y por etapas. El paso de una etapa a otra viene marcado por la aparición y expansión de nuevos subgéneros y por el retroceso de los géneros ya establecidos. Ahora bien, eso no quiere decir que estas etapas sean estancas y el paso de una a la otra signifique la sustitución de unos subgéneros por otros ya que, en general, se establece una coexistencia.


En este repaso histórico se hará énfasis en las características textuales de los programas (tanto a nivel de contenido como de forma). El objetivo será ver cuáles son los rasgos recurrentes de los programas de la telerrealidad, dado que en el apartado anterior se hacía referencia a la dificultad que supone intentar definir sus fronteras. Este repaso nos permitirá establecer las claves estructurales de la telerrealidad, cosa que a su vez nos facilitará entender mejor los  makeover shows.


El contexto televisivo


En este apartado nos fijaremos, en primer lugar, en los factores económicos e industriales del sector televisivo a los que se atribuye el nacimiento de la telerrealidad a finales de la década de 1980, concentrándonos en el caso norteamericano y británico. En segundo lugar, hablaremos del mercado internacional de formatos que, pese a no haber nacido con la telerrealidad, ha ganado importancia con la aparición de este tipo de programas.


Factores económicos que influyen en el nacimiento de la telerrealidad


Varios autores señalan el contexto económico como la principal razón del nacimiento de la telerrealidad (Prado, 2002; Kilborn, 2003; Raphael, 2004), esto es, la búsqueda de formatos baratos capaces de conseguir buenos datos de audiencia en un momento en el que empezaba una tendencia a la multiplicación de canales (comerciales) y la fragmentación de las audiencias. Las características de este macrogénero lo hacían ideal para llenar horas de programación en los canales de nueva creación, así como en los canales ya establecidos que debían adaptarse a un nuevo contexto televisivo más competitivo.


Chad Raphael (2004), en su interesante análisis del origen de la telerrealidad en los Estados Unidos, señala que el género nació como respuesta a los problemas creados por determinados cambios en la estructura del sector televisivo estadounidense. La aparición del cable en la segunda mitad de la década de 1970 y su rápida expansión4, la creación de una nueva  network (la Fox, nacida en 1986, a la que se sumarían dos más en 19955) y la aparición de los aparatos de vídeo doméstico, crearon una fuerte fragmentación de las audiencias. La combinación de estos elementos supuso el fin de la era dorada de las tres grandes  networks (Hilmes, 2002; 2003). La NBC, la CBS y la ABC, que hasta la década de 1970 habían acaparado el 90% de la audiencia, veían como esta se reducía drásticamente6. La principal consecuencia de estos cambios fue una reducción de los ingresos publicitarios, mientras que los costes de producción no paraban de aumentar.


Es en este contexto que nacen los primeros subgéneros de la telerrealidad, de los que se hablará en el próximo apartado: programas de  crime-time, de accidentes y emergencias, programas de cámara oculta y de vídeos domésticos.


La producción de ficción televisiva era extraordinariamente cara7, de manera que era difícil amortizarla en la primera emisión (eran necesarios los ingresos provenientes de otras ventanas de explotación como el mercado de la sindicación y los mercados internacionales). En cambio, la producción de cada episodio de telerrealidad costaba la mitad, de manera que era posible recuperar su coste solo con la primera emisión. Así, la telerrealidad se convirtió en el único género de  prime time que no era deficitario8.


Según señala Raphael, el bajo coste de los programas de telerrealidad era consecuencia del hecho que estos formatos dependían, en diferentes grados, de trabajo no tradicional  (nontraditional labour). Por ejemplo, se utilizaban personas anónimas en lugar de actores, material grabado por videoaficionados o por el cuerpo de policía, se rodaban en espacios naturales (no era necesario construir decorados) con aparatos de cámara portátiles y ligeros e iluminación natural, necesitaban equipos de guionistas más reducidos… Y en el caso de haber reconstrucciones, estas también tenían un bajo coste de producción, ya que estaban interpretadas por actores desconocidos o por las mismas personas anónimas que habían vivido los hechos y no se invertía demasiado en decorados, iluminación, vestuario ni maquillaje para transmitir una sensación de naturalidad y realismo. En resumen, la telerrealidad era un género adecuado para las necesidades de la industria televisiva norteamericana (Raphael, 2004: 124-127)9.


Al mismo tiempo, estos programas, por su bajo coste, eran una opción perfecta para los canales de nueva creación que pretendían hacerse un hueco en el mercado televisivo. Un ejemplo paradigmático es la Fox (nacida en 1986), que pronto basó parte de su  prime time en programas de telerrealidad como  Cops, America’s Most Wanted o  Manhunter, siguiendo una estrategia de programación barata pero efectiva para atraer a los espectadores. Precisamente, Hickethier (1995) también identifica este patrón de comportamiento en los canales privados alemanes nacidos a principios de la década de 1990 (especialmente RTL y Sat1).


Finalmente, también los canales de cable estadounidenses han utilizado esta estrategia, que de hecho no ha hecho sino aumentar en los últimos años. Ejemplo de ello es MTV, que nació a principios de los años ochenta como un canal especializado en música y que actualmente emite una gran cantidad de  realities10; Court TV, que basa su programación en la retransmisión de juicios reales a los que añade elementos de espectacularización (Kleinhans y Morris, 2004) y un buen número de  realities centrados en crímenes (por ejemplo los programas de  infotainment Forensic Files y  The system); A&E, en el que se emiten diversas docuseries  (Billy the exterminator, The first 48, Dog the Bounty Hunter); FX  (30 days); Spike TV ( The Joe Schemo Show, Murder) y un largo etcétera.


También Richard Kilborn (2003: 24-50) se interesa por los factores estructurales que favorecieron el nacimiento y expansión de la telerrealidad, en este caso, en el Reino Unido. El sistema televisivo británico es muy diferente al estadounidense, con una presencia destacada de la televisión pública (BBC, Channel 4) y con una fuerte conciencia de las misiones de servicio público que deben llevar a cabo tanto los canales públicos como los privados. Kilborn señala como causas de la aparición de la telerrealidad la desregulación que se produjo a partir de la década de 1980 (una década caracterizada por el avance de las políticas liberales), la creciente comercialización del sistema televisivo y el aumento de los canales privados, que generaron la necesidad de crear formatos baratos que a la vez fueran atractivos para la audiencia. Este contexto llevó, según Kilborn, a la erosión del concepto de servicio público, ya que la BBC se vio forzada a comercializar su oferta para competir con el resto de canales.


Rachel Moseley (2003) profundiza en esta cuestión y señala, por un lado, el informe del Comité Peackock (1986) y el libro blanco del gobierno británico titulado  Broadcasting in the ‘90s: Competition, Choice and Quality, en el que se afirmaba que la calidad televisiva era equivalente a la pluralidad de canales a los que los espectadores podían acceder y por tanto, a la competencia y la liberalización del mercado televisivo. Por primera vez, la BBC debería justificar su existencia (y la existencia del canon mediante el cual se financia) con los datos de audiencia.


Según Kilborn, la presión por atraer al público (aquí es central el concepto de «accesibilidad»11, que se opone a los programas serios y difíciles de digerir que tradicionalmente dominaban la parrilla de la BBC) hizo que la telerrealidad «se apropiase» del espacio antes reservado para los documentales serios.


Precisamente, el proyecto «8-9 Project» del Midlands TV Research Group (Brunsdon  et al., 2001) comparó una semana de programación de la BBC de las 20:00 a las 21:00 horas  (prime time) del 1984 con otra del 1999. Los datos corroboraban la disminución de los documentales y los programes de actualidad  (current affairs) a favor de los programas de  lifestyle y los  docusoaps. Ahora bien, este estudio también detectó que no solo los documentales desaparecían en esa franja, sino también programas de entretenimiento ligero (variedades, concursos) y  sitcoms (Brunsdon  et al., 2001: 29-30; 40; 43; Brunsdon, 2003: 9).


En resumen, tanto en países en los que tradicionalmente las televisiones comerciales han dominado el sector (los Estados Unidos), como en otros donde la televisión pública ha tenido un papel central (como el Reino Unido y Alemania), la telerrealidad se vincula a un nuevo contexto multicanal en el que es necesario encontrar fórmulas baratas para llenar horas de programación y conseguir notoriedad.


El mercado internacional de formatos televisivos


Vayamos ahora a hablar brevemente del mercado internacional de formatos televisivos que se desarrolla con la aparición de la telerrealidad.


Como veremos en el próximo apartado, la historia de la telerrealidad es también la historia de su expansión internacional. Dado que la telerrealidad, a diferencia de la ficción, no es un género que pueda explotarse en mercados exteriores (ver Raphael, 2004 y Bondebjerg, 1996), la forma de rentabilizar estos programas ha sido exportando los formatos para ser adaptados en otros mercados. El mercado internacional de formatos no es nuevo, pero hasta la década de 1990 era relativamente pequeño, limitado a la adaptación en Europa y Suramérica de concursos estadounidenses (por ejemplo,  The Price is Right o  The Wheel of Fortune). Ahora bien, la aparición de la telerrealidad ha expandido de forma exponencial este mercado como consecuencia directa del gran éxito internacional de  Big Brother, Expedition: Robinson, Pop Idol y el concurso  Who wants to be a millionaire? a finales de los noventa (ver Moran, 2003 y 2008).


La lógica que hay detrás de la compra de los derechos de adaptación de formatos extranjeros es reducir la incertidumbre típica de la economía de los medios (ver Doyle, 2002) con programas que han tenido éxito en su país de origen y que tienen la apariencia de productos locales (un factor importante a la hora de garantizar el éxito en el medio televisivo). Lo que se suele vender como formato televisivo es un «paquete» con el  know how del programa que incluye vídeos, la  biblia de producción, el diseño gráfico del programa, la música, el diseño del plató, servicios de consultoría, etc. (ver Altmeppen, Lantzsch y Will, 2007). Por tanto, los formatos televisivos son productos en los que se une la estandarización y la diferenciación cultural, lo global y lo local.


Las consecuencias para la identidad y culturas locales de la adaptación de formatos globales ha llevado a algunos autores a preguntarse si estos programas, que parecen no tener vinculación con ninguna cultura concreta12, en realidad ocultan valores de la cultura de origen que acaban impactando en la identidad cultural del país receptor. En este sentido, hay que señalar que en el mercado de formatos, a diferencia del mercado de la ficción televisiva, los países europeos tienen una posición destacable, con el Reino Unido y Holanda en primera y tercera aposición, respectivamente, y los Estados Unidos en segunda (FRAPA, 2009). Ahora bien, siguen existiendo desigualdades entre países exportadores de formatos y otros países mayoritariamente adaptadores (como España13). Este es un aspecto que tendremos en cuenta en nuestro análisis, puesto que todos los  makeover shows analizados en esta investigación son adaptaciones de formatos extranjeros, la mayoría de ellos, anglosajones.


La telerrealidad en el ámbito internacional


Precedentes


La historia de las hibridaciones entre el documental y la ficción es extensa, con un gran número de obras audiovisuales que juegan con las fronteras de los géneros establecidos (ver Weinrichter, 1998 y 2004; Sánchez-Navarro e Hispano, 2001; Català, 2001; Quintana 2003a y 2003b). Ahora bien, situándonos en el ámbito estricto de la televisión, hay algunos programas televisivos estadounidenses y europeos de los años cincuenta, sesenta y setenta que habitualmente son citados como claros precedentes de la telerrealidad. Nosotros nos centraremos en tres:  An American Family, Candid Camera y  Aktenzeichen XY… Ungelöst.


 An American Family (Estados Unidos, PBS, 1971), dirigida por Craig Gilbert, es un precedente de las docuseries. Relataba a lo largo de doce capítulos la vida de los Loud, una familia de clase media de Santa Barbara (California), combinando los códigos audiovisuales del documental de observación con una estructura narrativa propia de las series de ficción. Esta docuserie eligió una familia que respondiese al arquetipo representado en las series de la televisión estadounidense de la época para después mostrar las «desviaciones» de la vida real, consecuencia de los cambios que sufría la institución de la familia en la década de 1970. En  An American Family los Loud acabaron divorciándose y uno de sus hijos admitió que era gay. Lo que se quería representar, pues, era lo extraordinario que hay detrás una apariencia ordinaria (Kompare, 2004).


Encontramos un ejemplo similar en la televisión del Reino Unido con  The Family (Reino Unido, BBC1, 1974), docuserie dirigida por Paul Watson en la que se relataba a lo largo de 12 episodios la vida cotidiana de una familia de clase obrera de Reading, los Wilkins. Otros ejemplos similares de la televisión británica (citados todos por Kilborn, 2003) son  Sylvania Waters (Reino Unido, BBC1, 1993) también dirigida por Watson;  The Vet (Reino Unido, BBC1, 1989) y  The Doctor (Reino Unido, BBC1, 1990).


Un segundo precedente al que hay que hacer referencia es  Candid Camera (Estados Unidos, CBS, 1959-1967), un programa creado por Allen Funt. Era un programa humorístico de cámara oculta en el que se hacían bromas a personas anónimas y se grababa su reacción. Así pues, en  Candid Camera aparecían algunos elementos que serán recurrentes en programas de telerrealidad posteriores: la presencia de personas anónimas, la construcción de una situación artificial creada por el programa que pretende conseguir una reacción auténtica y espontánea en el participante, la vigilancia y la humillación a la que el participante era sometido…


Finalmente, el tercer precedente de la telerrealidad más citado en la bibliografía internacional es  Aktenzeichen XY… Ungelöst (Alemania, ZDF, 1967). Se trataba de un programa que se desarrollaba en un plató, en el que se representaban crímenes reales sin resolver mediante reconstrucciones (que utilizaban los códigos de la ficción) y se pedía la colaboración ciudadana para conseguir información sobre estos. Como veremos,  Aktenzeichen XY… Ungelöst marcará el modelo para los primeros programas de  crime-time.


Ahora bien, hay que tener en cuenta que todos estos ejemplos son casos aislados, extrañezas dentro de su contexto televisivo. No será hasta finales de la década de 1980 que la hibridación entre documental y ficción se convertirá en una de las tendencias más importantes de la televisión occidental.


El nacimiento del género


Aunque hemos visto que se pueden encontrar numerosos precedentes en las parrillas televisivas occidentales en las décadas de 1950 a 1980, se considera que la telerrealidad propiamente dicha nace a finales de los años ochenta de forma paralela en la televisión estadounidense y europea. En esta primera etapa que va desde la segunda mitad de los años ochenta hasta la primera mitad de los años noventa, se puede distinguir entre tres tipos de programas, de los que se hablará a continuación:




•Programas centrados en la representación de crímenes reales, conocidos como programas de  crime-time (dado que se emitían en horario de máxima audiencia) o  reality crime television.


•Programas que relatan accidentes y situaciones extremas vividas por personas anónimas, también llamados en el ámbito anglosajón programas de  accidents & emergencies.


•Reality shows, es decir, programas centrados en el relato de vivencias íntimas por parte de personas anónimas en un plató.





A continuación se repasarán las características y principales ejemplos de estos subgéneros, que acabarán expandiéndose por todos los países occidentales.


Aunque habitualmente se sitúa el nacimiento de los programas de  crime-time en los Estados Unidos, en realidad el primero fue  Crimewatch UK (Reino Unido, BBC1, 1984-actualmente). Pocos años más tarde el formato llegó a los Estados Unidos con  Unsolved Mysteries (Estados Unidos, NBC, 1987) y  America’s Most Wanted (Estados Unidos, Fox, 1988-actualmente). Este tipo de programas relataban crímenes reales, la mayoría sin resolver. Habitualmente, tenían un presentador (que tanto podía venir del mundo de las noticias como ser un actor conocido) y utilizaban diferentes recursos para representar los crímenes: reconstrucciones (en las que actuaban actores desconocidos), narrador en  off, relatos verbales de testigos y entrevistas a los policías asignados al caso. Así pues, se daba un tratamiento al tema que estaba a medio camino entre el reportaje, la ficción y el espectáculo televisivo.


El objetivo de algunos de estos programas era pedir ayuda a la ciudadanía para que proporcionasen pistas a la policía (Unsolved Mysteries,  America’s Most Wanted, Crimewatch). Así, estos programas se construían sobre un fuerte discurso de «servicio público»14 (más adelante volveremos a esta idea). Otros simplemente relataban los crímenes15. Todos estos programas centraban su atención en crímenes especialmente violentos y estadísticamente inusuales, como asesinatos, violaciones o raptos (Brunsdon  et al., 2001: 45-51). En otras palabras, se buscaban los casos más espectaculares, que permitieran un tratamiento próximo a la ficción.


Otro programa pionero de  crime-time es  Cops (Estados Unidos, Fox, 1989-actualmente). Este programa también estaba dedicado al mundo del crimen, pero se alejaba de la fórmula antes mencionada basada en las reconstrucciones. En  Cops, un equipo de cámara acompaña a agentes de policía mientras patrullan, grabando los arrestos que se producen a lo largo de la jornada. Posteriormente, este material es editado creando una estructura narrativa, pero sin desarrollar las tramas a lo largo de más de un programa. Así, este formato prefiguraba lo que después serían las  docuseries.


Por lo que respecta a los programas sobre accidentes y emergencias, el segundo subgénero que nace en esta época, estos se caracterizaban por el uso de imágenes que mostraban acontecimientos fortuitos, dramáticos y espectaculares en el mismo momento en que se producían: accidentes, desastres naturales, persecuciones, etc. Estas imágenes provenían habitualmente de cámaras domésticas, cámaras de videovigilancia o cámaras de la policía y de las ambulancias. Cuando no se disponía de imágenes, se reconstruían les hechos mediante secuencias que seguían las convenciones de la ficción televisiva y estaban interpretadas por actores desconocidos o por las mismas personas anónimas que los vivieron. Finalmente, estos vídeos se intercalaban con escenas grabadas en un plató, en las que los mismos protagonistas comentaban las situaciones mostradas (Kilborn, 2003: 56).


Ejemplos de este tipo de programas son  Rescue 911 (Estados Unidos, CBS, 1989) o  999 Lifesavers (Reino Unido, BBC 1, 1992), que relataban accidentes y situaciones extremas en las que la intervención de una persona corriente había salvado la vida de otra y que, finalmente, la víctima había sido atendida por los servicios de emergencias. Otra variante de este formato eran programas como  Police Camera Action (Reino Unido, ITV, 1994-2008) o  Traffic Cops (Reino Unido, BBC1, 2003), en los que se mostraban imágenes documentales de delitos cotidianos como hurtos, robos, imprudencias al conducir, vandalismo… (Brunsdon  et al., 2001: 45-51).


A lo largo de la década de 1990, tanto los programas de  crime-time como los de accidentes y emergencias se fueron multiplicando y extendiendo por todos los países de la Europa occidental16, tanto en los canales públicos como privados17.


Por lo que respecta a los  reality shows18, estos aparecen a principios de la década de 1990 y tienen una presencia destacada en las parrillas televisivas del sur de Europa. Los  reality shows se desarrollan en un plató donde personas anónimas relatan sus experiencias personales, habitualmente dolorosas y dramáticas y de carácter íntimo (vida amorosa, relaciones familiares…), y cuentan con la presencia de un presentador que hace el papel de confidente o terapeuta. Muchas veces, estas personas corrientes acuden a la televisión no solo para explicar su historia, sino en busca de ayuda, de manera que también en este caso los programas expresan un cierto discurso de servicio público (ver Prado, 2002: 379-381; 383-384). Ejemplos de este subgénero son  Stranamore19 (Italia, Canale 5, 1994-1998),  Io Confesso20 (Italia) o  Bas les masques (Francia, France 2, 1992-1996).


Yann Vallée (citado por Lacalle, 1995: 98) afirma que en esta primera época existían dos tendencias muy diferentes en relación a los  realities que dominaban el panorama televisivo estadounidense (y del norte de Europa) y el de los países del sur de Europa (Francia, Italia, España). En el primer caso, eran programas centrados en la  emoción-acción y, en el segundo, en la  emoción-afecto21. Es decir, en los Estados Unidos, en el Reino Unido y otros países como Alemania, los  realities mayoritariamente se centraban en el relato de crímenes, investigaciones policíacas, situaciones extremas… mientras que en Francia, Italia y España dominaban los  reality shows, centrados en la expresión de las emociones de personas anónimas que narraban experiencias íntimas. Con el tiempo, sin embargo, estas diferencias se atenuarán y en países como Italia (o España) encontraremos también programas centrados en el relato de crímenes, accidentes y emergencias como  Un giorno in Pretura, I racconti del 113, Pronto polizia, Telefono giallo, Chi lo ha visto? o  Delitti irrisolti.


Finalmente, de forma paralela a la aparición de los programas de  crime-time, de accidentes y emergencias y  reality shows, aparecen otros formatos que tienen algunos puntos en común con la telerrealidad, situándose en sus límites:  infotainment, programas de cámara oculta, programas de vídeos domésticos,  talk shows y nuevos formatos documentales:




•Infotainment: paralelamente a la aparición de los primeros formatos de la telerrealidad, los géneros informativos también evolucionan con la intención de atraer al máximo público posible. Se introducen nuevos temas  (soft news, sucesos, corazón) y nuevos tratamientos de las noticias, más próximos al entretenimiento y el espectáculo (ver Álvarez Berciano, 1995: 64-68).


•Programas de cámara oculta: en ellos se hacían bromas a personas anónimas introduciendo elementos extraños en situaciones cotidianas mientras se grababa todo con una cámara encubierta. Por ejemplo,  You’ve been framed (Reino Unido, ITV, 1990-actualmente) o una nueva versión de  Candid Camera (Estados Unidos, CBS, 1987).


•Programas de vídeos domésticos: en ellos se mostraban momentos divertidos ocurridos en el ámbito familiar, como mascotas y niños haciendo cosas poco habituales, o todo tipo de caídas y pequeños accidentes sin importancia. Es decir, los programas de vídeos domésticos serían la versión amable de los programas de accidentes y emergencias.  America’s Funniest Home Video (Estados Unidos, Fox, 1990) inicia el género.


•Talk shows: programas aparecidos en la televisión estadounidense que se desarrollan en un plató de televisión en el que se discute algún tema de carácter público o privado y en el que se pide la opinión tanto a expertos como a personas anónimas que relatan su experiencia personal. Aunque los primeros  talk shows aparecen a finales de la década de 1960 (por ejemplo, Donahue22), fue en los años ochenta cuando el género se extendió, con  The Oprah Winfrey Show (Estados Unidos, sindicación, 1984-2010) como principal ejemplo y modelo a seguir23. A partir de este momento, el formato se extiende y va introduciendo variaciones, por ejemplo, los  talk shows con violencia en el escenario, como  Geraldo (Estados Unidos, sindicación, 1987-1998), programa en el que se produjo la antológica escena de la pelea entre un afroamericano y un grupo de neonazis en la que el presentador (Geraldo Rivera) acabó con la nariz rota. Sobre este género, ver Lacalle (2000) y Pujadas (2008).


•Nuevos formatos documentales: en ellos se muestra un nuevo interés por las experiencias íntimas de personas anónimas, que explican y muestran sus vivencias personales a la cámara. El ejemplo paradigmático de esta tendencia es  Video Diaries (Reino Unido, BBC2, 1990-1992) y el proyecto  Video Nation (Reino Unido, BBC, 1993-actualmente).





En resumen, los programas de  crime-time, de accidentes y emergencias, los  reality shows y el resto de programas afines que hemos visto en este apartado comparten características que reencontraremos en el resto de formatos que irán apareciendo y que acabarán conformando las características identitarias de la telerrealidad:




•Están protagonizados por personas anónimas, «normales y corrientes».


•Narran acontecimientos y vivencias reales.


•Utilizan imágenes documentales a menudo provenientes de fuentes no profesionales. Cuando se usan reconstrucciones para cubrir la ausencia de estas imágenes, se usan actores desconocidos o las mismas personas anónimas que los vivieron (por tanto, actores no profesionales).


•Los temas tratados a menudo forman parte de la esfera privada.


•Hay una clara preferencia por los casos dramáticos y espectaculares, fuera de lo común24.


•Los hechos se dramatizan (mediante el uso de música, un narrador…) y narrativizan.





Sandra Cavicchioli e Isabella Pezzini (1995) dividen los  realities de esta primera época en cuatro categorías: programas con una función de observación (programas de accidentes y emergencias o programas como  Cops); programas basados en la intervención directa del espectador (aquellos que piden la colaboración ciudadana, como  Crimewatch); programas de testimonios  (reality shows) y finalmente, programas basados en la malicia y la burla (como los de cámara oculta). Precisamente, estos cuatro elementos (observación, interactividad, exhibición de la esfera privada y burla) se repetirán a lo largo de la historia de la telerrealidad, en algunos casos sufriendo una importante evolución (por ejemplo, pasando de la colaboración ciudadana para encontrar criminales a la intervención de la audiencia para elegir el ganador de  Gran Hermano).


 El docusoap


En la segunda mitad de la década de 1990 aparece en la televisión pública británica un nuevo subgénero: el  docusoap25, cuyas características pasarán a formar parte de los códigos genéricos de la telerrealidad. Este subgénero nació con  Children’s Hospital (Reino Unido, BBC1, 1994),  Airport26 (Reino Unido, BBC1, 1996-2005) y  Driving School27 (Reino Unido, BBC1, 1997) y conseguirá una importante relevancia y presencia en las parrillas televisivas británicas hasta el año 2000, cuando empezó su decadencia. Vayamos a ver las características básicas de los  docusoaps, que como hemos dicho, marcarán un giro en la evolución de la telerrealidad.


Los  docusoaps representan la vida cotidiana de personas anónimas a través de los códigos del documental de observación y las estructuras narrativas de la ficción seriada. Es decir, los participantes son grabados mientras «viven», sin que el programa interfiera en sus acciones, actuando «como si la cámara no estuviera allí». Habitualmente, cada  docusoap se centra en un espacio (un aeropuerto, un hospital, un hotel…) y en las personas a que trabajan o viven allí. Este espacio y personajes serán revisitados en cada episodio, creando así la familiaridad que caracteriza las series de ficción. Al mismo tiempo, el material grabado se edita de acuerdo con las convenciones de la narrativa serial: se siguen varias tramas a la vez (habitualmente de tres a cinco), que se van intercalando ( interweaving storylines) y desarrollando a lo largo de capítulos sucesivos, creando variedad y ritmo. También se dramatizan los acontecimientos, de manera que se creen clímax dramáticos y de intriga (por ejemplo, creando  cliffhangers al final de cada episodio), combinando el drama con la comedia. Finalmente, estos programas incluyen un narrador en off (característica propia del documental expositivo28) que guía la lectura del texto y ayuda a narrativizar y dramatizar los hechos.


Los  docusoaps se interesan por la cotidianidad y las interacciones interpersonales, dejando de lado otros temas más «serios» propios de los documentales de investigación. De hecho, esta es una de las principales críticas que tradicionalmente han recibido los  docusoaps, acusados de ser un «entretenimiento ligero» (Kilborn, 2000 y 2003; Bruzzi, 2000) y un vehículo promocional para las empresas e instituciones representadas.


 Airport y  Driving School, que se emitieron en  prime time, consiguieron tanto éxito29 que el género acabó llenando las parrillas televisivas británicas, tratando todo tipo de temas y profesiones:  Vets school (BBC1, 1996),  Vets in practice (BBC1, 1997-2002),  Estate Agents, Holiday Reps (BBC 1, 1997)… y también la cadena privada ITV probó suerte con el género, aunque con menos éxito  (Dover, Chalet Girls). Ahora bien, a partir del año 2000, como consecuencia de la fatiga de los espectadores después de años de sobreprogramación del género, el éxito de los  docusoaps empezó a disminuir, y su presencia en las parrillas también retrocedió (Kilborn, 2003).


En relación a los cuatro tipos de  realities identificados por Cavicchioli y Pezzini y vistos anteriormente, los  docusoaps formarían parte de los programas con una función de observación de la realidad. Como en los formatos anteriores:




•Están protagonizados por personas anónimas.


•Muestran acciones reales que se desarrollan delante de la cámara sin intervención de esta.


•Utilizan las convenciones del documental de observación.





Ahora bien, como novedad respecto los subgéneros anteriores:




•Se fijan en la cotidianidad en lugar de en lo extraordinario.


•Introducen el uso de estructuras narrativas seriales muy elaboradas (tramas paralelas,  cliffhangers…).





Aunque el momento de máximo esplendor de los  docusoaps se circunscribió al Reino Unido y duró menos de cinco años, el formato se exportó a varios países europeos y caló profundamente en los códigos genéricos de la telerrealidad, de manera que su manera de dar forma narrativa a los acontecimientos se puede detectar en la mayoría de formatos actuales.


 Los reality game shows,  la contrieved reality TV  y los realities  protagonizados por famosos


Finalmente, haremos referencia a tres subgéneros aparecidos en los últimos diez años y que siguen teniendo una importante presencia en las parrillas televisivas de todo el mundo:




•Los reality game shows.


•Los programas de contrieved reality TV.


•Los programas de telerrealidad protagonizados por famosos.


•A finales de la década de 1990 aparecieron en Europa dos formatos


•que tuvieron un impacto sin precedentes en las televisiones de todo el mundo y que inauguraron el género de los  reality game shows (programas que unen la telerrealidad con el concurso), que se desarrollará con fuerza en la década de los 2000. Se trata de  Expedition: Robinson y  Big Brother.


•Expedition: Robinson se estrenó en 1997 en la televisión pública sueca (SVT)30. Se trata de un concurso en el que un grupo de participantes (hombres y mujeres de diferentes edades, profesiones, clase social…) son enviados a una isla desierta donde deberán vivir durante cuarenta días. El programa inicialmente les proporciona algunos víveres, pero ellos tendrán que construirse un techo, buscar fruta, pescar y hacer fuego para sobrevivir. El concurso está organizado en dos fases: en la primera los concursantes son divididos en dos equipos y enviados a partes diferentes de la isla. Periódicamente tienen que enfrentarse en competiciones físicas y/o mentales en las que deben usar habilidades como la fuerza, la resistencia, el equilibrio, la habilidad, la puntería o la memoria. El equipo perdedor debe votar uno de sus miembros para que abandone el concurso. En la segunda parte del programa, los participantes restantes son unidos en un único grupo y la competición se vuelve individual. En esta segunda fase se mantiene la dinámica de pruebas y votaciones, pero en este caso solo un participante gana la inmunidad y no puede ser votado por los demás compañeros. Finalmente, el ganador del concurso es elegido por el resto de compañeros entre dos finalistas.


•Todo lo que pasa durante la estancia de los participantes en la isla se graba siguiendo las convenciones de los documentales de observación (una cámara al hombro que observa todo aquello que pasa y no interviene en las acciones de los participantes) a las que se suma un nuevo elemento: el confesonario, donde los participantes pueden explicar a una pequeña cámara personal qué piensan y sienten31. Posteriormente, el material grabado es editado creando una estructura narrativa serial, que intercala situaciones extremas con otras secuencias que muestran la «cotidianidad» de la isla, jugando con la focalización para crear intriga sobre quién ganará las pruebas y quién será eliminado al final del episodio.


•Así pues, se trata de un formato que recoge elementos que ya hemos visto en otros subgéneros (está protagonizado por personas anónimas, muestra acciones reales y espontáneas, se utilizan los código audiovisuales del documental y las formas narrativas de la ficción) e introduce otros nuevos, ampliando el territorio de la telerrealidad: ya no se trata de representar acontecimientos con una existencia independiente al programa. En  Expedition: Robinson los acontecimientos mostrados son consecuencia de la misma existencia del programa, las acciones de los participantes están guiadas por unas reglas de juego, por un espacio seleccionado y por unas condiciones de vida difíciles (calor y frío, hambre, enfermedades e infecciones, aislamiento). Es decir, se evoluciona hacia una mayor intervención del programa en la realidad representada.


•Por sus características,  Expedition: Robinson estuvo acompañado de polémica desde antes de ser emitido. En primer lugar, se trataba de un concurso extremo en el que se sometía a los participantes a una presión física y psicológica muy fuerte. En segundo lugar, era totalmente inmersivo, ya que los participantes concursaban veinticuatro horas al día a lo largo de muchos días. Además, los concursantes eran grabados continuamente por las cámaras, que hacían visibles todos los aspectos de su vida en la isla (es decir, no había posibilidad de intimidad). Y, por si todo esto fuera poco, el primer expulsado de la primera edición sueca acabó suicidándose (Brenton y Cohen, 2003: 1-2).


•Pese a los debates éticos, el programa fue un éxito absoluto de audiencia e inmediatamente fue exportado a un gran número de países europeos y a los Estados Unidos, donde la primera edición de  Survivor triunfó en la temporada de verano de 2000, consiguiendo atraer a cincuenta y un millones de espectadores en el momento en que Richard Hatch ganaba un millón de dólares (Brenton y Cohen, 2003: 2).





Dos años más tarde del estreno de  Expedition: Robinson, en 1999, la productora holandesa Endemol crea  Big Brother, emitido por el canal privado Veronica. Este programa tiene muchos puntos en común con  Expedition: Robinson32. Se trata de un concurso en el que hombres y mujeres de diferentes edades, procedencias y profesiones son encerrados en una casa construida por el programa, donde se mantendrán aislados del mundo exterior. Esta casa está llena de cámaras de videovigilancia y otras con operador tras los espejos que llenan las paredes de  todas las habitaciones (incluidos el lavabo, la ducha y las habitaciones)33. Siguiendo el modelo de  Expedition: Robinson, la casa de  Big Brother incluye una pequeña sala (el confesonario) donde los participantes pueden expresar lo que piensan y sienten y se pueden comunicar con el equipo del programa. Además de no tener intimidad, los participantes están sometidos a otras restricciones: poco dinero para comprar comida, agua caliente limitada, etc.


La dinámica del programa es la siguiente: a lo largo de la semana los participantes deben colaborar entre ellos para superar una prueba que les permita ganar dinero para comprar comida. Una vez cada quince días, cada participante tiene que votar quién tiene que marcharse de la casa, de manera que los dos participantes más votados serán «nominados» y finalmente serán los espectadores, mediante votos telefónicos, los que decidirán quién es el eliminado.


Las imágenes, que combinan la estética del documental de observación y de la videovigilancia (una evolución de la estética típica de los  realities de accidentes y emergencias), están editadas creando un relato que combina la exposición de los acontecimientos con declaraciones de los participantes en la sala del confesonario. A diferencia de  Expedition: Robinson,  Big Brother se emite al mismo tiempo que se produce, de manera que el directo es una parte fundamental. Las galas semanales de nominación y expulsión son en directo y se hacen desde un plató. Al mismo tiempo, se emiten resúmenes diarios, siguiendo un estilo de programación y narración típico de la telenovela, llevando la estructura narrativa serial del  docusoap al extremo, con unas tramas que se desarrollan de forma azarosa. Es decir, a diferencia de  Expedition: Robinson, en  Big Brother se prioriza la inmediatez a la dramatización.


Al mismo tiempo,  Big Brother a menudo es identificado como el programa que introdujo las nuevas tecnologías en la telerrealidad, con una estrategia multiplataforma que combinaban los programas diarios y galas semanales, con las emisiones en directo a través de canales temáticos y por internet (estrategias que se han ido sofisticando a lo largo del tiempo).


 Big Brother también consiguió un gran éxito de audiencia (3 millones de holandeses vieron la final), se exportó a todos los continentes (ver Hill, 2005: 31-32) y el éxito internacional sin precedentes que consiguió, superior al de  Expedition: Robinson, lo convirtió en el programa de telerrealidad por excelencia, con una gran influencia en formatos posteriores. Actualmente parece que el formato se está agotando (por ejemplo, en el Reino Unido, el verano de 2010 se emitió su undécima y última edición).


En resumen, las principales aportaciones de estos dos programas a la telerrealidad son:




•Representan personas corrientes y anónimas actuando libremente en una situación «artificial», de manera que las relaciones que se establecen entre realidad y ficción son más complejas que la de los formatos vistos hasta ahora.


•Se introducen características de todo tipo de géneros, no solo del documental y la ficción: concursos, variedades…


•Son programas inmersivos en los que las fronteras entre concurso y vida se borran.


•Se somete a los participantes a situaciones extremas.


•Estos programas empujan los límites de lo mostrable por televisión, entrando en el terreno de lo tabú (por ejemplo, mostrar la intimidad de los participantes)34.


•Se introducen los monólogos como forma de expresión de los sentimientos y pensamientos de los participantes.


•Se reformula la interactividad introducida por los programas de  cime-time como  Crimewatch. Ya no se trata de resolver crímenes, sino de escoger quién es el ganador de un concurso.


•A partir de la aparición de  Expedition: Robinson y  Big Brother, el subgénero de los  reality game shows empezó a desarrollarse y dio lugar a todo tipo de formatos. Vayamos a repasar algunos ejemplos que nos permitirán entender la evolución de este subgénero:


•The Mole (Bélgica, VRT, 1999). Los concursantes debían superar pruebas en equipo para acumular dinero que posteriormente se convertiría en el premio final del ganador. Ahora bien, uno de los participantes era en realidad un actor contratado por el programa para boicotear las pruebas. Al final de cada ronda, los concursantes debían intentar adivinar quién era el topo, de manera que aquel concursante que estuviese más lejos de conocer su identidad quedaba eliminado.


•Temptation Island (Estados Unidos, Fox, 2001), en el que participaban parejas que querían poner a prueba su fidelidad y confianza. Estas se instalaban en un hotel de lujo en Belice, donde vivían separados y convivían con chicos y chicas esculturales del otro sexo, de manera que debían «resistir la tentación».


•The Bachelor (Estados Unidos, ABC, 2002-actualmente), en el que un «soltero de oro» busca el amor de su vida para casarse con ella. El programa selecciona a veinticinco chicas entre las que debe encontrar su pareja ideal. A lo largo del programa, el soltero tiene citas con ellas y al final de cada episodio debe expulsar a aquellas que no le gusten hasta quedarse con una. La proclamación de la ganadora se hace en una ceremonia final, que se desarrolla en un jardín al lado de la playa, en la que el soltero pide a la afortunada que se case con él. El programa también tiene su versión femenina:  The Bachelorette (Estados Unidos, ABC, 2003-actualmente).


•The Amazing Race (Estados Unidos, CBS, 2001-actualmente), en el que parejas de concursantes compiten en una carrera alrededor del mundo. En cada país deben superar pruebas y ser los más rápidos en llegar a los puntos de control, ya que los últimos de cada fase son eliminados. La primera pareja en llegar a la meta en la etapa final gana un millón de dólares.





Como se puede ver a partir de esta pequeña selección de algunos de los  reality game shows que han conseguido más éxito, se han multiplicado las temáticas (amor, viajes, convivencia…). Ahora bien, todos coinciden en la inmersión del programa (en todos ellos los participantes concursan veinticuatro horas al día) y la artificiosidad de las situaciones en las que se desarrollan.


A partir del año 2000 los  reality game shows entrarán también en el terreno musical, inaugurando otra línea de grandes éxitos de audiencia y formatos que se extenderán por todo el mundo. En 1999 se estrenó en Nueva Zelanda  Popstars, un formato que un año más tarde fue adaptado en Australia y desde allí se extendió internacionalmente (ver Holmes, 2004a: 151). El objetivo del programa era formar un grupo vocal de pop femenino: las participantes competían entre ellas para formar parte de este, de manera que el premio era un contrato discográfico. A partir de  Popstars apareció  Pop Idol (Reino Unido, ITV, 2001), que superó el éxito del primero, y en el que cantantes (chicos y chicas)  amateurs competían individualmente para ganar un contrato discográfico. En los Estados Unidos fue adaptado por la Fox ( American Idol, 2002-actualmente) con un éxito abrumador y convirtiendo la primera ganadora, Kelly Clarkson, en una estrella. En estos formatos reencontramos la intervención de la audiencia, que elige a los cantantes que superan cada ronda y, finalmente, al ganador.


Si  Big Brother introdujo una estrategia multiplataforma a la hora de emitir contenidos y establecer vínculos con la audiencia, estos programas supieron combinar los ingresos televisivos (publicidad y votaciones telefónicas) con otras fuentes como conciertos o venta de discos. Significativamente, una de las productoras de  Pop Idol, 19TV, era propiedad del que había sido manager de las Spice Girls y SClub7 (Holmes, 2004a).


Como consecuencia del éxito de estos programas, el formato se amplió a diferentes ámbitos profesionales: actores35  (Soapstars, Reino Unido, ITV, 2001); modelos  (America’s Next Top Model, Estados Unidos, CW, 2003-actualmente); empresarios ( The Apprentice, Estados Unidos, NBC, 2004-actualmente); cocineros  (Hell’s Kitchen, Reino Unido, ITV, 2004); redactores de revistas de moda ( Stylista, Estados Unidos, CW, 2008); diseñadores de moda ( Project Runway, Estados Unidos, Bravo, 2004-actualmente) o futbolistas  (Campioni, il sogno, Italia, Italia 1, 2004).


En todos los programas de este tipo encontramos la dualidad observada en  Expedition: Robinson y  Big Brother en relación a la forma de escoger el ganador: en algunos es la audiencia quien toma la decisión (es el caso de  Popstars, Pop Idol, Soapstars,  Hell’s Kitchen y  Campioni, il sogno), mientras que en otros, esta elección es interna al programa, es decir, es un jurado de expertos quien lo elige, sin intervención de los espectadores  (America’s Next Top Model, The Apprentice,  Stylista,  Project Runway y la versión norteamericana de  Hell’s Kitchen).


Paralelamente al desarrollo de los  reality game shows, aparece un nuevo subgénero llamado habitualmente  contrieved reality TV. Son programas que, a diferencia de los  docusoaps, no se limitan a grabar la vida cotidiana de personas anónimas sin intervenir en ellas, sino que el programa introduce algún elemento externo que modifica su vida o construye un dispositivo que guía sus acciones. En otras palabras, estos programas construyen una situación, introducen personas «normales y corrientes» en ella y observan qué pasa. Así, la denominación  life experiment programmes con la que Annette Hill (2005: 36-37) se refiere a estos programas es también adecuada. En definitiva, son formatos muy próximos a los  reality game shows aunque, a diferencia de estos, no son concursos.


Un precedente de la  contrieved reality TV es  The Real World (Estados Unidos, MTV, 1992-actualmente), que a menudo también es señalado como un precedente de  Big Brother. En su primera edición, cuatro chicos y tres chicas que no se conocían y venían de diferentes partes de los Estados Unidos convivían en un piso situado en el barrio del Soho de Nueva York. Tenían libertad para hacer e ir donde quisiesen y eran grabados en todo momento por un equipo de cámaras (sin cámaras de videovigilancia). Las imágenes se montaban siguiendo una estructura narrativa episódica, ya que cada capítulo tenía un carácter «temático».


El programa pretendía generar reacciones poniendo en contacto jóvenes que no se conocían, todos ellos con intereses artísticos (tres músicos, una bailarina, un modelo, un artista y un escritor) y con caracteres y características opuestas. El caso más claro es el de Julie, una chica que venía de un pequeño pueblo del sur de los Estados Unidos y que pertenecía a una familia racista. Buena parte de los capítulos de la temporada se centraron en su convivencia con Heather y Kevin, dos afroamericanos, así como su exploración de Nueva York. De hecho, obligar a convivir a personas muy distintas para ver qué conflictos se generan será un estándar de muchos de estos programas.


Este formato se ha actualizado recientemente con  Jersey Shore (Estados Unidos, MTV, 2009-actualmente), docuserie que narra las vivencias de un grupo de jóvenes italoamericanos, que no se conocían previamente al programa, mientras conviven durante algunas semanas de verano en un apartamento situado en la playa de Jersey Shore. Los participantes, que responden al estereotipo de los italoamericanos y que se han convertido en estrellas en los Estados Unidos, se caracterizan por el exceso: cuerpos excesivos (excesivamente bronceados, excesivamente musculosos, excesivamente voluptuosos), ropa excesiva y comportamientos excesivos (su rutina diaria consiste en salir, ligar, beber, pelearse y gritar). El formato ha sido adaptado también en el Reino Unido con jóvenes de Newcastle  (Geordie Shore) y en España con jóvenes de Alicante  (Gandía Shore).


En relación a los programas de  contrieved reality TV, todos ellos son muy diferentes entre sí, cosa que dificulta hacer un resumen unitario. Ahora bien, lo que sí se puede detectar es una gradación en el nivel de intervención en la realidad de los programas. Así, en primer lugar, encontramos formatos en los que se introduce un elemento disrruptor de la cotidianidad de una familia. El ejemplo paradigmático de esta tendencia es  Wife Swap (Reino Unido, Channel 4, 2003-actualmente). En este programa, dos familias se intercambian las esposas. Durante la primera semana la mujer debe seguir las normas habituales del hogar en el que ha ido a parar, mientras que durante la segunda los miembros de la nueva familia deberán seguir sus normas. El objetivo es que cada familia vea otras maneras de funcionar y pueda mejorar su convivencia, aunque habitualmente el contraste entre el funcionamiento de las dos familias es tan grande que se generan conflictos continuos.


Van un paso más allá aquellos programas que sitúan a los participantes en un contexto totalmente artificial y exótico. El primer gran ejemplo de esta tendencia es  The 1900 House (Reino Unido, Channel 4, 1999). En este programa una familia vivió en una casa de principios del siglo xx durante tres meses siguiendo las condiciones y formas de vida de las familias de clase media durante la época victoriana. La ropa, la higiene, la comida, la tecnología, la organización del hogar y las relaciones familiares… todo debía seguir escrupulosamente las características de la época. En el primer episodio, en el que se explicaba el proceso de condicionamiento de la casa y selección de la familia, el programa era presentado como un «experimento» que permitiría ver cómo había cambiado la cotidianidad y la vida familiar británica en un siglo.  The 1900 House inicia un formato que será adaptado a diferentes épocas:  The 1940’s House36 (Reino Unido, Channel 4, 2000),  The Edwiardian Country House37 (Reino Unido, Channel 4, 2002),  Coal House38 (Reino Unido, BBC, 2007); y en diferentes países:  Frontier House39 (Estados Unidos, PBS, 2002),  Colonial House40 (Estados Unidos, PBS, 2004).


Debemos subrayar la evolución formal que se aprecia en estos  realities británicos, aproximándose cada vez más a la ficción.  The 1900 House seguía las convenciones formales de la telerrealidad: encuadres poco cuidados y en continuo movimiento propios de los documentales de observación, narración en off, monólogos de los participanteshablando a una pequeña cámara personal… En cambio,  The Edwardian Country House destaca por sus encuadres bien compuestos y estables y el uso de un lenguaje audiovisual propio de la ficción, las cámaras personales desaparecen y los comentarios de los participantes se oyen en off, acompañando las imágenes, junto a un narrador que explica todo lo que sería difícil de hacer visible. Al mismo tiempo, se utiliza música extradiegética.


Otros formatos similares se han desarrollado en otros países europeos, programas en los que se introduce a los participantes en un contexto ajeno a ellos y al que se tienen que adaptar durante largos períodos de tiempo. Por ejemplo,  Le pensionnat de Chavagnes (Francia, M6, 2004), en el que un grupo de jóvenes de entre 14 y 16 años deben vivir durante un mes en un internado de los años cincuenta o  Groeten uit de Rimboe (Holanda, SBS 6, 2005), título que significa «Saludos desde la jungla», en el que cuatro familias deben vivir con cuatro tribus indígenas de África e Indonesia y adaptarse a sus tradiciones y organización social.


Finalmente, dentro de la  contrieved reality TV también podemos incluir formatos en los que se construye una situación artificial en la que se sitúa a un participante que desconoce este artificio. Dos buenos ejemplos de esta tendencia son  The Joe Schmo Show (Estados Unidos, Spike TV, 2003) y  My big fat obnoxious fiancé (Estados Unidos, Fox, 2003). En el primero, se hizo creer a un chico anónimo que estaba participando en un  reality game show parecido a  Big Brother (llamado  Lap of Luxury), pero en realidad el resto de participantes y el presentador eran actores interpretando roles estereotipados de los participantes de este tipo de programas. A lo largo de las semanas que duró el programa se producían los típicos acontecimientos del género: pruebas semanales, recompensas, nominaciones y expulsiones… En el segundo caso,  My big fat obnoxious fiancé, una chica tenía que casarse con un hombre al que no conocía (y que era feo, gordo y grosero) y convencer a su familia para que apoyasen el matrimonio. Si lo conseguía, ganaría un premio en metálico. Lo que ella no sabía era que su prometido no era otro participante que también quería ganar el premio, sino un actor que tenía como objetivo ponerle obstáculos.


Como se puede observar, en los últimos años se detecta una tendencia, especialmente en la televisión estadounidense, a construir situaciones cada vez más próximas a la ficción. Vayamos a ver dos ejemplos extremos y recientes:  Murder y  The Colony.


 Murder (Estados Unidos, Spike TV, 2008) es un programa en el que dos equipos formados por tres personas normales y corrientes (el programa las identifica como  regular people) deben resolver un crimen «real». El programa reconstruye la escena de un asesinato que pasó realmente y que fue resuelto por la policía. En un tiempo limitado (cuarenta y ocho horas) deberán descubrir quién cometió el crimen (entre una lista de sospechosos proporcionados por el programa), cómo lo hizo y por qué lo hizo y demostrar su teoría con pruebas. Para hacer todo eso deberán recoger indicios en «la escena del crimen» para llevarlos al laboratorio, hablar con el forense, mirar los vídeos de los interrogatorios de los sospechosos… Nos encontramos, por lo tanto, con el  reality de  C.S.I. (Estados Unidos, CBS, 2000-actualmente)41.


 The Colony (Estados Unidos, Discovery Channel, 2009) es otro ejemplo de la relación que existe entre  contrieved reality TV y la idea de experimento social (y que ya hemos visto en  The 1900 House). En  The Colony se introducen a diez personas anónimas que no se conocen entre ellas en un escenario posapocalíptico. Cada uno de los participantes es experto en algún ámbito que puede ser de utilidad en una situación como esta: hay ingenieros, electricistas, especialistas en defensa personal, un médico y una enfermera, entre otros. Su objetivo es sobrevivir durante diez semanas usando aquello que encuentren en los espacios construidos por el programa: un taller mecánico abandonado y algunos almacenes. Para acercar aún más el formato a la ficción, hay actores que hacen el papel de saqueadores y que atacan de vez en cuando a los participantes, robándoles objetos y comida. En este caso, pues, se une la telerrealidad y la ciencia ficción.


Todos estos ejemplos, tan diferentes entre sí, nos permiten entender la diversidad de la  contrieved reality TV. Todos estos programas tienen en común elementos vistos hasta ahora en otros formatos: el protagonismo de personas anónimas, la hibridación de diferentes géneros, la inmersión y las situaciones extremas a las que se somete a los participantes, el uso del monólogo, la representación de tabús, etc. Como hemos dicho, la novedad es que construyen un entorno totalmente artificial donde solamente son auténticas las reacciones y emociones de los participantes.


Finalmente, cerraremos este apartado haciendo referencia a otra tendencia de la telerrealidad, iniciada en 2002 por  The Osbournes (Estados Unidos, MTV, 2002-2005): los  realities protagonizados por famosos.  The Osbournes es una docuserie en tono de comedia que narra la vida cotidiana de Ozzy Osbourne (exlíder de Black Sabbath) y su familia (mujer y dos hijos). Kompare (2004), en su análisis comparado de  The Osbournes y  An American Family, afirma que mientras que la segunda intenta mostrar lo que tiene de extraordinario una «típica familia americana»,  The Osbournes muestra aquello ordinario de la vida de una familia aparentemente extraordinaria.


A partir de este momento, todos los formatos de la telerrealidad posibles han sido adaptados con famosos. Así, tenemos  docuseries como  Newlyweds: Jessica & Nick (Estados Unidos, MTV, 2003-2005), donde se narran los primeros años de la vida de casada de la cantante Jessica Simpson; programas de  contrieved reality TV como  The Simple Life (Estados Unidos, Fox, 2003-2005; E!, 2006-2007) en el que las ricas herederas Paris Hilton y Nicole Richie tienen que convivir con gente «normal y corriente» (por ejemplo, en la primera temporada con una familia de granjeros). También las versiones con famosos de  reality game shows, como  Celebrity Big Brother (Holanda, Veronica, 1999);  I’m a celebrity, get me out of here (Reino Unido, ITV, 2002), una versión de  Expedition: Robinson; The Farm VIP (Francia, TF1, 2004), en el que los famosos viven y trabajan en una granja; y un largo etcétera (ver IP, 2004: 42). Estos programas rompen una característica de la telerrealidad que hasta entonces parecía obligatoria: el protagonismo de las personas anónimas.
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