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FICCIÓN DE CALIDAD Y
CALIDAD DE LA FICCIÓN

La presente contribución persi-
gue la meta de alcanzar algunos
conceptos–clave de la actual dis-
cusión mediológica y trata de
ponerlos, en algunos casos por
primera vez, en relación con el
campo de la ficción, o drama
televisivo.

El concepto de calidad se presta
muy bien para constituir el pun-
to de partida, con la condición
de utilizarlo de manera metodo-
lógicamente correcta. De hecho,
una categoría tan controvertida,
elusiva y al mismo tiempo
intimidatoria como la calidad
televisiva, que no se basa -si bien
algunos lo pretenden- sobre
estándares absolutos y universa-
les, mucho menos sobre cáno-
nes de «alta cultura», ni es patri-
monio exclusivo de determina-
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dos tipos o contenidos para con-
siderarse por este motivo «supe-
riores», no puede ser invocada
sin precisar con claridad los ni-
veles y los criterios a los cuales
hace referencia.1

Es por lo tanto necesario presen-
tar inmediatamente una distin-
ción, analítica y substancial, de
las maneras entre las que la re-
lación entre calidad y ficción
puede ser declinada; las resumi-
mos en las dos fórmulas «ficción
de calidad» por una parte, «cali-
dad de la ficción» por la otra.
«Ficción de calidad» es una defi-
nición, así como una evaluación,
que se aplica a nivel de los pro-
ductos individuales; requiere es-
tablecer preliminarmente el tipo
o combinación de los criterios
(artístico, técnico-profesionales,
temáticos, de la decencia y del
gusto, de la popularidad y todo
lo demás) que se auto denomi-
nan prioritarios, pertinentes y
apropiados, o que simplemente
son preferidos, o en determina-
das circunstancias se quieren
imponer; así es que, «ficción de
calidad» es cada programa que
satisface los criterios preselec-
cionados. De este tipo de atribu-
ción cualitativa no nos ocupa-
mos en esta obra, no porque sea
irrelevante para la ficción sino
porque, además de constituir el
acercamiento más tradicional a
la cuestión de la calidad televi-
siva, corremos el riesgo de caer
fácilmente en el camino de las
afirmaciones de puro sentido co-
mún y de una genérica consen-
sualidad sobre los principios:
Nadie se queja sobre la oportu-
nidad de hacer buena ficción (y
en general de la buena televi-
sión), y así sea en base a los cri-
terios más disparatados, todos
tienen, más o menos buenas in-
tenciones, convencidos de hacer-
la -normalmente en contra del pa-
recer de los críticos- o cultivan la

veleidad o la aspiración. Estable-
cer qué cosa es «ficción de cali-
dad» termina por ser materia de
opinión, de interés, o de imposi-
ción de poder cultural.

La «calidad de la ficción», por el
contrario, no es propiedad o pre-
rrogativa de este o aquel deter-
minado programa, ni resulta de
la suma de más «ficción de cali-
dad». Su nivel de aplicación y de
pertinencia es un «constructo
prospectivo» que, siguiendo a A.
Appadurai2 proponemos nom-
brar como fictionscape:

Se puede definir como fiction-
scape al territorio (paisaje) ima-
ginario determinado y desplega-
do por el conjunto de las histo-
rias de ficción ofrecidas y dispo-
nibles en un determinado perio-
do de tiempo (por ejemplo, una
temporada televisiva; o inclusi-
ve un decenio). En el fiction-
scape confluye y se distribuye,
en configuraciones comprimidas
o esparcidas, uniformes o hete-
rogéneas, todo lo que ha consti-
tuido componente y materia de
las historias narradas: lugares,
personajes, temas, estructuras
de sentimientos y de valores, y
así por el estilo. La observación
del fictionscape nos dice, en re-
sumidas cuentas, qué cosa ha
contado la oferta en una tempo-
rada o en una cierta época, cómo
ha representado el mundo y la
sociedad en la cual vivimos, o
una específica dimensión social
o cultural (géneros, generacio-
nes, estilos de vida, etc…) que
estamos interesados en recortar
dentro de la totalidad del paisaje
de ficción. Naturalmente, el
fictionscape es el paisaje ofreci-
do, y no coincide necesariamen-
te con el experimentado/consu-
mado por las audiencias, las cua-
les recortan a su vez algunos re-
corridos preferenciales o erran-
tes dentro del territorio; aquellos
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que, por ejemplo, ven solamente
las novelas, o son aficionados a
los policiales o por no aficiona-
dos a la celeridad se limitan a ver
alguna miniserie, tienen una vi-
sión parcial del fictionscape.

Como lo define el diccionario y
como cada uno de nosotros lo
experimenta, un paisaje es «la par-
te de país, de territorio» que se
ofrece a la vista desde un determi-
nado punto de observación. Tam-
bién el fictionscape, ofrece a la
vista las partes del país, del terri-
torio, de la sociedad que las histo-
rias de la ficción han representa-
do para el público televisivo, la
«comunidad imaginada»3 que han
creado a través de estas represen-
taciones. Es aquí que se instala la
cuestión de la «calidad de la fic-
ción», pero antes de enfrentarla
hay que ocuparse de su contra-
rio, la Cantidad.

UN FICTIONSCAPE EN EXPAN-
SIÓN: EL CASO ITALIANO

Si cantidad y calidad nos indican
innegablemente una pareja de
opuestos, se yerra sin embargo
en considerarlos como polarida-
des antagónicas. No se trata so-
lamente de la atracción recípro-
ca entre los extremos, de los cua-
les nos advierten la experiencia y
el sentido común de la vida coti-
diana, sino del hecho de que ellos
constituyen más propiamente los
términos de una relación cons-
tante, y no de una irreductible di-
cotomía. En el caso específico: es
el incremento cuantitativo de la
producción doméstica que, en-
sanchando las dimensiones del
fictionscape italiano, crea las con-
diciones para una reformulación
del concepto y de los criterios de
imputación de la calidad de la fic-
ción.

El relanzamiento reciente del
Story-telling televisivo italiano

puede ser debido a cuatro facto-
res esenciales:

1) La reglamentación jurídica.
Una ley aprobada en la primave-
ra de 1998, y adecuada para fa-
vorecer el cumplimiento de la
directiva europea «televisión sin
fronteras», ha establecido por
primera vez las cuotas de las
ganancias netas que los
broadcaster están obligados a re-
invertir en la producción na-
cional y europea de ficción y
películas: el 20% del canon para
la televisión pública, el 10% de la
publicidad para la televisión pri-
vada. En conjunto, una cifra anual
estimada en torno a los 40 millo-
nes de euros, para destinar en
parte a las películas y a los dibu-
jos animados, pero suficiente
para alimentar un volumen de
producción de ficción entre las
700 y las 800 horas.

2) Las consecuencias de la inno-
vación tecnológica. El adveni-
miento de las tecnologías digi-
tales  y satelitales no se limita a
remodelar los ‘television land-
scapes´, introduciendo una plu-
ralidad de nuevos canales y nue-
vas modalidades de acceso a la
oferta (pay-TV., pay-per-view,
NVOD), sino que comporta una
redistribución de los mismos
contenidos. Las redes temáticas
del ambiente multicanal absor-
ben medidas crecientes de los
así llamados «contenidos
Premium», cine y deporte, sus-
trayéndolos a las televisiones
terrestres que deben sustituirlos
con otros géneros apreciados;
de aquí la necesidad de recurrir
a la ficción y de disponer de ella
en amplios volúmenes cuantita-
tivos. Esa misma dirección
sustitutiva conlleva también el
aumento de los costos de los
derechos cinematográficos, de-
bido a la competencia con las pay-
TV., y la relativa flexión de la au-

diencia del cine, y en especial del
cinema americano, en primer pla-
no.

3) La disminiución de la conve-
niencia de las importaciones
americanas. También en este
caso, como para el cine, juega un
doble componente: los costos y
los resultados de audiencia. Hoy
es menos oneroso adquirir que
producir; pero sea el aumento de
los costos de producción en la
industria estadounidense, o sea
la creciente tasa de competición
del ambiente multi-canal, con-
vierten las adquisiciones de fic-
ción americana económicamente
menos convenientes que en el pa-
sado. A eso se añaden los proce-
sos de empobrecimiento del re-
curso, en otros términos, la dis-
minuida capacidad de atracción,
al menos sobre las mayores au-
diencias, de los productos USA,
los cuales reportan una pérdida
de popularidad sobre los merca-
dos internacionales por efecto de
la fragmentación distributiva y la
segmentación del consumo a ni-
vel del propio mercado interno.
Como se observa también en los
otros países europeos, el produc-
to USA no resiste el enfrentamien-
to con el producto doméstico (lo
cual no significa que no esté en
grado de fidelizar a públicos es-
pecíficos o de suscitar fenóme-
nos de culto).

4) Finalmente, y más importan-
te, el efecto de la «proximidad
cultural»4. Se trata de un factor
primario de orientación de la de-
manda y del consumo culturales,
según necesidades y placeres de
reconocimiento, familiaridad,
identidad. En los materiales sim-
bólicos que compiten por el tiem-
po y la atención de los públicos,
estos últimos se buscan sobre
todo a sí mismos, vale decir, las
costumbres y los estilos de vida,
los acentos, los rostros, paisajes,
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los caracteres, y todo lo incum-
bente, pertenecientes al propio
mundo social, resonantes dentro
de las esferas de la propia expe-
riencia localmente situada. Por lo
tanto, los públicos locales tien-
den a focalizar sus preferencias
y su lealtad a los productos do-
mésticos, expresión más que
apropiada si es que es verdad
que en el nuevo, desorientador
espacio global se intensifica «el
deseo de estar ‘en casa’»5. La gran
-cierto que ni automática ni
indiscriminada- capacidad de éxi-
to de la ficción nacional con el
público nacional europeo se debe
en gran parte a este específico
factor cultural, que está convir-
tiendo la ficción doméstica en una
fuente televisiva estratégica y un
arma muy frecuentemente vence-
dora, en particular en el estreno,
en donde se exige conquistar «la
más amplia audiencia posible».
Esta realidad, que entre otras
cosas confirma la prominente
naturaleza de médium local/na-
cional de la televisión, se hizo más
evidente en Italia a partir de la
segunda mitad de los años noven-
ta.

Urge subrayar que la expansión
del fictionscape configura en pri-
mer lugar una gran ocasión na-
rrativa. Por primera vez en su his-
toria la televisión italiana puede
crear, realizar, ofrecer un abun-
dante flujo de narraciones por
cientos de horas al año, recupe-
rando de ese modo un papel que
ejercitó -pero en dimensiones
cuantitativas más reducidas, y
con una mirada preferiblemente
hacia la literatura y el pasado- en
la lejana época (años cincuenta-
setenta) de las grandes puestas
en escena.6

Ocurrió en Italia que, paradóji-
camente, la voz narrativa de la te-
levisión nacional se debilitó y se
redujo justo en el momento en el

cual, a los inicios de los años
ochenta, la ficción importada
irrumpía en todos los espacios
del palimsesto y se asentaba en
las costumbres de consumo y en
las preferencias del público. Nos
encontramos, hoy como enton-
ces, en una fase de gran transfor-
mación del sistema y del panora-
ma televisivo pero esta vez el cam-
bio parece verificarse a la som-
bra de una reapropiación del pa-
pel de la televisión como central
story-telling system7 de la socie-
dad italiana contemporánea.

LA NARRATIVIZACIÓN
DE LA SOCIEDAD

Hay que tomar en serio las his-
torias: son nuestras fábulas y
mitos, nuestros cuentos con mo-
raleja, la ardiente imaginación
que bajo su flama, como dijo
Walter Benjamin, «calentamos
nuestra vida insípida y friolenta»
Esto es válido para todos los sis-
temas y formas de story-telling,
que se han sucedido y afincado
en la historia de las sociedades
humanas: sin sustituirse entre
ellos, sino que de cuando en cuan-
do redistribuyéndose en torno a
un sistema narrativo central que,
en la segunda mitad del siglo vein-
te, se ha realizado y expresado
innegablemente en la televisión.

La razón principal por la cual hay
que tomar en serio las historias,
y en modo particular aquellas
creadas y narradas por el con-
temporáneo «super narrador»8

televisivo, es que a través de
ellas la sociedad se representa a
sí misma. Desde el punto de vis-
ta de los consumidores/especta-
dores, se podría decir que las his-
torias de ficción nos hablan a no-
sotros -encuentran (cuando lo lo-
gran, se entiende) una voz elo-
cuente y despliegan esa capaci-
dad «táctil»9 que las convierte, en
cada caso, en «impactantes» -ha-

blando, al mismo tiempo, de no-
sotros- de las experiencias centra-
les de nuestra vida cotidiana, de
nuestra historia y memoria, de
nuestro mundo social-. Las his-
torias pueden ser más o menos
buenas y eficaces bajo esta pers-
pectiva, más o menos ‘utilizables’
(en la definición de Mepham10 que
retomaremos más adelante) por
los espectadores; así como los
modos de la representación pue-
den ser realistas o fantásticos,
cómicos o dramáticos. Sin embar-
go hablar acerca de la sociedad,
representándola a sí misma, es
en todo caso, lo que hacen los
sistemas narrativos.

La ficción televisiva es, por lo
tanto, una forma de narrativi-
zación de la sociedad. Y una vez
más hay que recurrir a la dimen-
sión cuantitativa para encontrar
las valencias y las implicaciones
cualitativas. Alimentando un
enorme volumen de producción
y de oferta de historias, directa-
mente disponibles y aprovecha-
bles en cada momento de la jor-
nada diaria, la televisión ha he-
cho mucho más que simplemen-
te adueñarse de, y ejercitar, una
función  que pertenecía y perte-
nece a otros sistemas narrativos:
ha dado lugar a una narrativiza-
ción de la sociedad en propor-
ciones absolutamente inauditas.
Raymond Williams lo había sub-
rayado ya hace casi treinta años,
en un pasaje de ‘televisión.
Technology and Cultural Form’,
que vale la pena registrar casi
entero:

«El fenómeno del drama televi-
sivo debe ser observado tam-
bién de otra manera. En muchas
partes del mundo, cuando la te-
levisión comenzó a difundirse, se
verificó una expansión y una in-
tensificación de la representa-
ción dramática que no tiene pre-
cedentes en la historia de la cul-
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tura humana. Muchas, si es que
no todas las sociedades, tienen
una larga tradición de algún tipo
de representación dramática;
pero en la mayor parte de la so-
ciedad aquello ha revestido un
carácter ocasional o temporal.
En los siglos más recientes, al
menos en las grandes ciudades
y en los lugares de encuentro, la
disponibilidad de representacio-
nes dramáticas ha sido más re-
gular. Pero no ha habido nunca
una época en la cual la mayor
parte de la población tuviese ac-
ceso regular y constante  al ‘dra-
ma’, y le diese uso […]. Parece
probable que en sociedades
como Gran Bretaña, y los Esta-
dos Unidos la mayor parte de los
espectadores vea más drama en
una semana o en un fin de sema-
na del que, en épocas preceden-
tes, hubiera visto en un año o en
una vida entera […]. Las impli-
cancias de todo esto han sido a
duras penas tomadas en consi-
deración. Pero indudablemente
una de las características pecu-
liares de las sociedades industria-
les desarrolladas es que la expe-
riencia del ‘drama’ constituye
ahora como nunca un componen-
te intrínseco de la vida  cotidiana,
a un nivel cuantitativo  que es in-
finitamente mayor respecto al pa-
sado como para determinar un
cambio cualitativo fundamental.
Sean cuales fueran las razones so-
ciales y culturales, es evidente
que asistir a una simulación dra-
mática de una vasta gama de ex-
periencias es hoy una parte esen-
cial de nuestros modernos mo-
delos culturales»11.

En qué medida la ‘dramatized
society’ de la que habla Williams
coincida con la sociedad nacional,
nativa, del público televisivo de un
determinado país, depende al mis-
mo tiempo de la medida en que se
haya podido o querido incentivar
y apoyar las capacidades produc-

tivas de la industria televisiva na-
cional; no hay duda, en tal aspec-
to, que para los espectadores ita-
lianos la narrativización de la so-
ciedad nativa ha sido desde hace
mucho, cuantitativamente, la más
escasa entre las fuentes televi-
sivas disponibles. Y es igualmen-
te evidente cómo la expansión del
fictionscape, consecuentemente
al incremento de la producción y
de la oferta de ficción doméstica
en el último quinquenio o un poco
más, se ha convertido en una in-
édita diversificación, por ejemplo,
de los social settings de las histo-
rias: hospitales y poliambu-
latorios, cárceles y parroquias,
oficinas de policía y tribunales, ne-
gocios de ropa y casas de moda,
redacciones periodísticas y cole-
gios, y demás. No es necesario
discutir aquí las maneras espe-
cíficas de representación de es-
tos ambientes; bastará observar
que en general ha prevalecido
una narrativización social de to-
nos ligeros, ocupada en contar
una «imaginaria», no aproble-
mática, pero distensiva normali-
dad cotidiana.

EXPERIENCIAS MEDIATAS

Limitémonos a «poner una mar-
ca», para volverla a encontrar
más adelante, sobre la diversifi-
cación evocada más arriba, y de-
tengámonos momentáneamente
sobre el significado de la dispo-
nibilidad y de la accesibilidad,
vía televisión, de una sociedad
dramatizada. Podemos verla
como la manifestación de un
fenómeno más grande y relevan-
te, producido por la presencia
constitutiva de los medios de co-
municación en el mundo moder-
no: la profunda reestructuración
de la experiencia, que se verifi-
ca a través de «el tremendo creci-
miento» y el «impacto alcanzado»,
en las palabras de Giddens12, de
la experiencia mediata.

Si bien es verdad, por un lado,
que formas y ámbitos de media-
ción de la experiencia han exis-
tido siempre, y de otro lado, la
experiencia vivida en la situación
concreta de la vida cotidiana per-
manece aun hoy como basilar
para los individuos, no ha habi-
do nunca una época que haya co-
nocido una explosión similar de
las experiencias mediatas. Gran
parte de nuestra exploración y
conocimiento del mundo pasa a
través de la mediación de los
grandes medios de comunica-
ción, la televisión en primer lu-
gar, y se despliega dentro de un
horizonte infinitamente más am-
plio de cuanto haya sido alcan-
zable nunca antes por los seres
humanos en épocas preceden-
tes. No hay necesidad de insistir
en este punto del cual somos
todos conscientes, si no es para
afirmar una aparente tautología:
en el mundo contemporáneo las
formas de experiencia mediata
son, efectivamente, formas de
experiencia a pleno vigor, y no
pseudo-experiencias virtuales,
simuladas, o evasivas como al-
gunos sostienen. Tenemos por
tanto que considerar la sociedad
dramatizada y narrativizada que
las historias de ficción represen-
tan a la par de un orden real (sim-
bólicamente habitable), donde es
posible para los individuos acce-
der a nuevas y vastas oportuni-
dades de experiencia cultural y
social: «un individuo que… ve
una telenovela no está consu-
miendo simplemente un produc-
to de la fantasía, está explorando
posibilidades, imaginando alter-
nativas…»13. En muchos casos, se
puede añadir, está experimentan-
do de manera mediata y partici-
pando simbólicamente de los
ambientes, situaciones sociales y
aspectos de la existencia con las
cuales no tendría ninguna o muy
pocas posibilidades de entrar en
contacto directamente.
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Vale la pena, con esta finalidad,
proceder más analíticamente, para
enfocar el rol específico de la fic-
ción televisiva en los procesos de
mediación de la experiencia.

El punto de partida es sin duda
el concepto de la «deslocali-
zación de la vida social», lo que
Meyrowitz14 define como debili-
tamiento o pérdida del «sentido
del lugar» pero que es quizás más
apropiado concebir en términos
de adquisición de una enorme
fuente adicional: la posibilidad de
entrar en contacto e inclusive
convertir en algo familiar a suje-
tos, eventos, lugares, espacial-
mente distantes del contexto lo-
calizado en el cual físicamente
nos encontramos, y en donde se
verifican nuestras (y siempre im-
portantes) experiencias directas.
No necesitamos más encontrar-
nos «en el lugar» para ser testi-
gos de celebraciones, eventos
históricos, sucesos en directo,
calamidades naturales, aconteci-
mientos de la vida pública o pri-
vada, y cuanto se desarrolle o se
haya desarrollado fuera de los lo-
calizados contextos de nuestra
presencia física. Los medios de
comunicación, y en modo parti-
cular la televisión, gracias a su
asentamiento doméstico, nos
ofrecen « un sitio en primera fila»
(como decía hace algunos años,
un eficaz eslogan de la RAI) para
asistir y participar de aquello que
ocurre en los lugares donde no-
sotros no estamos, donde quizás
no iremos nunca, a pesar de la
gran movilidad de los individuos
contemporáneos. Probablemen-
te hay la tendencia a sobrevalo-
rar en este tipo de experiencia
mediata, el papel de la informa-
ción; olvidando que la ficción, con
su variedad de locaciones geográ-
ficas y de ambientes sociales, de
tipos humanos y profesionales,
de situaciones y relaciones ínti-
mas y públicas, abre literalmente

los horizontes a una infinidad de
experiencias deslocalizadas.
‘Beautiful’ nos familiariza con los
barrios residenciales de Los An-
geles; respiramos el ácido y fre-
nético clima metropolitano que
deviene de ambientes policiales
y hospitalarios situados en New
York y Chicago; y sin ir muy lejos,
experimentamos la provincia ita-
liana a través de las historias de
«Il maresciallo Rocca» y somos lle-
vados a Nápoles cuando vemos
la telenovela «Un posto al sole» o
la serie policial «La squadra».

La deslocalización de la vida so-
cial, naturalmente, presenta una
posibilidad más grande que la de
ir por ahí deambulando. Sin mo-
verse de la propia casa o del pro-
pio diván, y entre lugares diver-
sos y más o menos remotos,
esta experiencia de «turismo
imaginario» o de viaje sin parti-
da no es de hecho algo para des-
cuidar: esa deslocalización con-
vierte virtualmente en movibles
a los individuos y espectadores
más pasivos, y puede encontrar-
se al origen de auténticos viajes
o traslados materiales, tal y
como ocurre cuando un sitio
dado a conocer por la ficción se
convierte en meta de un gentío
de visitantes. Pero más allá de
los espacios de la geografía físi-
ca, está la geografía situacional,
con lo cual volvemos a
Meyrowitz, que se ha vuelto muy
extendida dada la posibilidad de
vivir experiencias deslocalizadas
delante de la pantalla televisiva,
donde somos efectivamente tes-
tigos y participantes de la más
amplia variedad de situaciones
sociales que se desarrollan en
una multiplicidad de ambientes y
ponen en escena una pluralidad
de sujetos y de comportamientos
personales y profesionales, los
cuales serían muy difícil de en-
contrar y observar en la experien-
cia directa de la vida cotidiana.

Precisamente porque es narra-
ción de la sociedad y representa
muchos más aspectos de cuanto
puedan hacer otros géneros
televisivos, la ficción actúa como
potente «dilatador» de la gama de
situaciones sociales a las cuales
tenemos acceso, sin estar física-
mente presentes. Asistimos a dis-
cusiones procesales en un dra-
ma legal, seguimos los procedi-
mientos de trabajo investigativo
en uno policial, estamos metidos
detrás de cámaras en la profesión
médica en un hospital, entramos
en la intimidad de las casas y de
las relaciones interpersonales en
una telenovela. Instauramos a la
vez, relaciones personales; aque-
llas se basan sobre relaciones de
tipo unilateral y no dialógico que
ya en los años cincuenta Horthon
y Wohl15, posteriormente reto-
mados por Meyrowitz y
Thompson, habían identificado
como una característica distin-
tiva de la sociedad mediatizada
y definido como «interacciones
parasociales». Son las interac-
ciones que  los miembros de las
audiencias establecen- a distan-
cia y sin reciprocidad- con las
personalidades de los medios de
comunicación, los conductores
de programas, los realizadores,
artistas; secularizados portado-
res del don de la ubicuidad, obte-
nido gracias a la presencia del set
televisivo en millones de hogares,
dando la ilusión de poder ser en-
contrados por cada uno de los
espectadores a poca distancia,
prácticamente cara a cara. Estos
encuentros asiduos no extraña-
mente cotidianos, dentro de un
espacio simbólicamente compar-
tido, pueden generar en los es-
pectadores sentimientos de fami-
liaridad e inclusive apego afecti-
vo hacia los personajes televi-
sivos; se tiene la impresión de
conocerlos íntimamente, se dia-
loga con ellos con el pensamien-
to y se les interroga en voz alta,
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algunos terminan por ser consi-
derados inclusive como auténti-
cos y verdaderos amigos, «media
friends». Eso que en cierto modo
se verifica como real es una ex-
tensión, un enriquecimiento del
capital personal de las relaciones
sociales, y una intensificación de
las experiencias de interrelación:
un proceso en el cual la ficción
televisiva desarrolla un rol prima-
rio y en ningún caso inferior al de
los géneros de entretenimiento o
a los talk show, dado que las his-
torias de ficción ponen en con-
tacto- frecuente y prolongado
gracias a las fórmulas seriales- y
favorecen la interacción con el
más amplio repertorio de figuras
humanas. La comunidad de per-
sonajes de una telenovela, que se
ve cotidianamente, o los héroes
recurrentes de las series sema-
nales son susceptibles de conver-
tirse en compañeros y amigos,
más cercanos que los vecinos de
casa, tanto como para constituir
puntos de referencia y términos
de confrontación en la elabora-
ción de las opciones  de vida, y
dar lugar a fenómenos de fandom
y de enamoramiento individual y
colectivo. Muchos «media friends»
son personajes e intérpretes de
las historias de ficción, domésti-
cas o extranjeras.

Igualmente, es a través de la fic-
ción que ocurren , en gran medi-
da, aquellos contactos mediatos
con las experiencias raras de las
que habla Giddens16. Con la fina-
lidad de instaurar y de preservar
un sentimiento difundido de «se-
guridad ontológica», de importan-
cia vital en la sociedad moderna
para no ser avasallados por los
problemas existenciales y por los
dilemas morales, todo un conjun-
to de componentes basilares de
la vida humana -sostiene Giddens-
debe ser relegado aparte, en  cier-
to sentido  «secuestrado» por la
rutina de la vida cotidiana. La lo-

cura, la criminalidad, la enferme-
dad, la muerte, la sexualidad, la
naturaleza, en tanto constituyen
las áreas preeminentes en donde
tal secuestro se realiza, se con-
vierten por lo tanto –a diferencia
de las sociedades pre modernas-
en «experiencias raras», sustraí-
das a la visibilidad, frecuentemen-
te ocultas dentro de instituciones
especiales  de mantenimiento y
control (manicomios, cárceles,
hospitales). La rareza de las ex-
periencias directas resulta aun
más fuertemente atenuada por la
frecuencia de las experiencias
mediatas: la información, el cine,
la televisión y todo género de na-
rrativa abundan, como nunca
antes, en historias e imágenes de
sexo, violencia y muerte. Objeto
muy frecuente de deploración y
de cruzadas morales, estos con-
tenidos de los medios de comu-
nicación que nos mantienen en
permanente contacto con las ex-
periencias raras contribuyen a
mantener alerta, quizás inclusive
a enriquecer nuestra sensibilidad
existencial en los enfrentamien-
tos de las áreas más conflictivas
de la vida humana; en una mane-
ra que, avalándose de la inmuni-
dad de las experiencias mediatas-
inmunidad para el riesgo de un
envolvimiento directo- no influye
sustancialmente el sentido de
seguridad ontológica. Se podría
decir, aun sin admitir tal afirma-
ción de alcance generalizante, que
el contacto mediato y desloca-
lizado con las experiencias se-
cuestradas incluye en sí las con-
diciones de posibilidad de una
neutralización de la inseguridad.
Aun más probablemente, cuando
esto ocurre en el contexto de las
estructuras organizadoras y pro-
ductoras de sentido de la narrati-
va de la ficción.

Especialmente en relación a la
enfermedad, el crimen y la muer-
te, la función mediatriz de la fic-

ción televisiva aparece sin duda
alguna relevante; es sobre estas
áreas de experiencia que se afe-
rran a algunos de sus géneros
mayores y más populares, el po-
licial, el hospitalario y el de ac-
ción. El minucioso conteo de los
actos criminales o de las muer-
tes violentas que ocurren, por
ejemplo, en la programación co-
tidiana o semanal de series y
miniseries, no responde quizás
a los objetivos por los cuales fue
diseñado- medir la exposición a
la violencia para regular los efec-
tos sobre el comportamiento-
pero prueba cómo los mundos de
la ficción son ampliamente
permeados por las experiencias
secuestradas en la realidad de la
vida cotidiana. Y aun más: un
espectador que siga una serie
hospitalaria se enfrenta a tan va-
riada ocurrencia y tipología de en-
fermedades graves, como ningún
individuo común (aparte de los
médicos hospitalarios) podría
nunca conocer en el curso de
toda una vida.

Ingreso en el  ‘social setting’ dis-
tante en espacio y tiempo;
interacciones con personajes
nunca encontrados directamen-
te; contactos con áreas basilares
y ocultas de la vida humana: so-
mos llevados hacia la «vasta
gama de experiencias» puestas a
disposición por las prácticas
televisivas de narrativización de
la sociedad, de la cual hablaba
Williams.

DERECHOS DE
REPRESENTACIÓN Y
REGRESO A LA CALIDAD

El último pasaje de este recorri-
do argumentativo tiene que ver
con una cuestión que raramente
y quizás nunca ha sido puesta en
relación con la ficción televisiva;
nos referimos a la cuestión de la
urbanidad  (ciudadanía). El con-
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cepto de ciudadanía, entendido
como el derecho de los individuos
a tener acceso, en una sociedad
democrática, a los recursos que
consienten y garantizan la plena
participación en la vida social en-
vuelve en su formulación origi-
nal17 tres dimensiones corres-
pondientes a otros tantos dere-
chos: civiles, políticos y sociales
sobre los cuales no es necesario
detenerse más. Pero reciente-
mente se ha comenzado a discu-
tir acerca de la necesidad de te-
ner en cuenta una ulterior dimen-
sión de la ciudadanía, la cultural,
y de los derechos  relacionados
con ella.

Según la distinción analítica pro-
puesta por Murdoch18, es posi-
ble identificar cuatro tipos de de-
rechos culturales: el derecho a la
información; el derecho a la ex-
periencia; el derecho al cono-
cimiento; el derecho a la partici-
pación. De estos, el derecho a la
experiencia es el más interesan-
te y pertinente respecto de nues-
tro argumento: «Los ciudadanos
-afirma la definición- tienen de-
recho a acceder a la representa-
ción lo más diversificada posible
de la experiencia personal y so-
cial. Mientras la información
televisiva ha sido la reserva pri-
maria de los programas de actua-
lidad {…} la exploración de la
experiencia ha sido principalmen-
te realizada a través de la fic-
ción»19. (Cursiva nuestra).

Si reconocemos la validez del
derecho a la experiencia como
derecho cultural de ciudadanía y
dividimos la definición podemos
regresar a la cuestión acerca de
la «calidad de la ficción» con ma-
yor claridad de ideas. Para este
fin es útil reconstruir rápidamen-
te el recorrido argumentativo. La
calidad de la ficción no es un re-
quisito del simple programa sino
del conjunto de las historias

puesto a disposición del público
en el lapso de un tiempo determi-
nado. La representación del mun-
do construida por estas historias
-y, en el caso de la ficción domés-
tica, la representación del país-
es parte constitutiva de la noción
de fictionscape. La reciente ex-
pansión del fictionscape italiano,
debida al relanzamiento de la in-
dustria televisiva nacional hace
que sea relevante por primera vez
la pregunta sobre la calidad.  Sis-
tema narrativo central de la con-
temporaneidad, la ficción televisi-
va- aquello que de alguna manera
entra en contradicción u oposi-
ción con su naturaleza de género
de entretenimiento- reviste un
carácter público y social como
práctica de narrativización de la
sociedad; al mismo tiempo cons-
tituye una forma de ampliación
de los horizontes de las experien-
cias mediatas. En cuanto ofrecen
recursos y oportunidades para la
exploración de la experiencia,  las
representaciones de la ficción
pueden ser forzadas a entrar en
la lista de derechos culturales de
ciudadanía en una sociedad de-
mocrática.

A nosotros nos parece que todo
cuanto precede permite identifi-
car un criterio basilar de impu-
tación de la calidad de la ficción,
de lo ya visto y probado en algu-
nas de las expresiones con las
cuales nos hemos encontrado:
vasta gama de experiencias
(Williams), representación lo
más ampliamente diversificada
(Murdoch). Es el criterio de la di-
versidad y de la pluralidad, a
decir verdad un viejo argumen-
to de la discusión sobre la cali-
dad televisiva. Dentro de tal dis-
cusión ha prevalecido sin embar-
go una acepción mecánica de la
diversidad, como (imposible ) re-
flexión especulativa de la hetero-
geneidad social. Quisiéramos
proponer por lo tanto una acep-

ción diferente, que evitando a la
referencialidad o peor a la repre-
sentatividad estadística de lo real,
sitúe y mantenga la diversidad
dentro  de los límites del
fictionscape.

Es importante, calificante, que la
sociedad narrativizada por la fic-
ción televisiva se ofrezca a la mi-
rada y a la fruición como un pai-
saje articulado y diverso, bajo
todas las perspectivas, lo que
entre otras cosas permite desple-
gar la pluralidad de las fórmulas
y de los géneros aprovechando
al máximo la vocación de recor-
tar diversamente lo real. Pero
dado que un sistema narrativo no
se refleja nunca y mas bien selec-
ciona la realidad, la diversifica-
ción interna al fictionscape va
observada y evaluada en los tér-
minos de la capacidad del siste-
ma mismo- de hecho, de quien
crea y produce las historias- de
mantener abierto el abanico, de
extender el rango de las seleccio-
nes relevantes y significativas
que deben ser operadas dentro
del enorme potencial de materia
narrativa presente en la socie-
dad. La amplitud del rango, a su
vez, está correlacionada a las di-
mensiones cuantitativas del
fictionscape. Como ha sido ob-
servado más arriba, el crecimien-
to de la producción y de la oferta
de ficción italiana ha creado in-
mediatamente las condiciones
para una mayor diversificación de
los social settings, de los formatos
y de los géneros. Obviamente, hay
que cuidarse de establecer una
relación automática entre canti-
dad (extensión del fictionscape)
y calidad (diversificación interna
del fictionscape): Nada más fácil
que producir y ofrecer más de lo
mismo.

La calidad de la ficción, en pri-
mer lugar y esencialmente, llama
a la causa a una capacidad de lec-
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tura de lo real, una disposición a
mantenerse en contacto con la
sociedad, con los caracteres de
permanencia de sus estratos
profundos, a la par que con sus
dinámicas de transformación
social o las más contemporáneas
ondas del «sentir» colectivo.

Es esta competencia y sensibili-
dad de lectura lo que hace posi-
ble la creación de una variedad
de ‘Historias utilizables’, o sea
historias que los espectadores
pueden usar para comentar,
comprender, interpretar la pro-
pia vida cotidiana, y para acce-
der a las representaciones diver-
sificadas de la experiencia que
están entre los derechos de la ciu-
dadanía cultural en una moderna
sociedad democrática.

(Traducido del italitano por
Rodrigo Pulgar Alberti.
E-mail:rodyfos@hotmail.com)
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