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Eliseo Veron

Relato televisivo e imaginario social

En el momento en que la disolucién progresiva del positivismo del
siglo XIX se entrelazaba con los primeros signos del pasaje a la
sociedad “‘de masas” del XX, en ciertos textos (los de Frege y Peir-
ce) se proponia un modelo del sentido que tenia la particularidad
de ser un modelo en tres términos: “Zeichen” (signo), “‘Sinn"
(sentido), “‘Bedeutung’’ (referencia), en Frege; "“Sing”" (signo),
“Interpretant” (interpretante), “Object” (objeto), en Peirce. Con
el ascenso irresistible de la linglistica, de un lado, y de la episte-

e

nos del modelo era “el referente” o “o real”’ en si. 1

Esta evolucion corresponde a importantes procesos de mutacion de
las sociedades industriales de Occidente y a una ideologia *‘comuni-
cacional” solidaria de la consolidacién histérica de “‘las democracias
de masas”. El horizonte intelectual quedé asi, durante largo tiempo,
historicamente incapaz de hacerse la pregunta que las reflexiones
de Frege y de Peirce habrianpodido permitir:é{Cémo se producen
socialmente los sistemas de operacién-representacion que constru-
yven “lo real”’?

Desde los escritos pioneros de Frege y Peirce, esta cuestion ha
demorado casi un siglo en tomar forma en la superficie de la cultu-
ra. Su surgimiento no se debi6 a los avatares autbnomos de la dina-
mica propia de los centros que, en Occidente, se dedican a forjar
ideas devino posible, a mi parecer, gracias a las transformaciones
de las sociedades industriales (que no se han detenido) y a sus
consecuencias en el horizonte ideolbgico. Entre estas transfor-
maciones, las que conciernen al desarrollo tecnolbgico de los len-
guajes masivos han cumplido, se ver4, un rol muy importante, La
pregunta por /a construccién social de lo real como proceso semio-
tico puede comenzar a hacerse porque, entre otras cosas, e/ funcio-
namiento de la tecnologia de los medios vuelve esta construccion
cada vez mds visible. Tomemos por ejemplo el discurso de la “in-
formacion”, ya sea de un diario, de un semanario o de un noti-
cioso. Lo que la sociedad llama /a actualidad, no es otra cosa que
ese espacio de enunciacion donde las. alternativas de la vuelta de
Francia, una toma de rehenes, las Gltimas declaraciones de Brejnev,
un nuevo trasplante de corazén y la muerte de un escritor cono-
cido, se tejen misteriosamente en un lugar Gnico, se entrelazan

mologia y la légica neo-positivista, del otro, este modelo fue com-
pletamente borrado del campo de la reflexién sobre el sentido. Es
cierto que Frege no fue olvidado en el desarrollo de los fundamentos
de las matematicas contemporaneas, y Peirce dejé sus huellas en
las teorias del signo dominante en los paises angl6fonos (en la obra
de Morris, Mead y muchos otros). Sin embargo, en el primer caso la
influencia de Frege quedé confinada a un dominio extremadamente
técnico; en el sequndo caso, fue la mediacion del “Sinn’’ lo que se
abandoné, y el recorrido Peirciano reemplazado por una vision
empirista de la significacion. En el campo de lo que mads tarde seria
la semibtica, en Europa, sobre todo, la inspiracién lingiistica impi-
dié todo pensamiento ternario en la medida en que esta inspiracion
fqe enteramente dominada por el imaginario saussuriano, irreme-
diablemente binario. Lo esencial fue, entonces, abandonado, a
saber, que tanto en Frege como en Peirce, ninguno de los tres térmi-

como resultado irresistible del poder metonimico que los co-
presenta: esta realidad no es otra cosa que el discurso que la enun-
cla. La conciencia de que el acontecimiento y su enunciacion en
los medios son una Gnica y misma cosa, es cada vez més clara.

——

I T

El problema se perfila poco a poco y, por supuesto, de una manera
todavia confusa, Las discusiones que se produjeron alrededor del
poder de los medios, ya sea para denigrarlo o para exaltarlo, lo
han considerado, en general, como poder de re-presentacion, de
re-producalon, operante sobre los actores sociales, que desde fuera
de los medios tendrfan una relacion con lo real representatio por
ostos Gltimos, Toda la deontologia de la prensa, por ejemplo, se
ha constituldo sobre la idea de la “objetividad” de la informacion:

1) Bl prablema del modelo temaro os dissutido en mi libro: Production du sens, Ed,
Albsatros, Par s,
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como si existiera un rea/ de la actualidad que los medios, retroac-
tivamente, reproducen mas o menos bien. Por lo tanto, es cada vez
mas evidente que los medios masivos no mistifican lo real, como
algunos afirman, no lo deforman, ni siquiera lo reproducen: /o
producen,

Si un anélisis del discurso de la informacién nos lleva a hacer esta-
llar la distinciobn entre un ‘“‘real en si” y su ‘“representacion’,
distincion heredada de un mundo cultural pre-industrial, ¢équé decir
de lo que se denomina, en el interior de los medios, la “‘ficcion’’?
Lo que estoy tratando de afirmar es que e/ noticioso es tan ficcio-
nal como una “serie” o un programa de variedades. Tan *‘ficcional”’
0 tan “real”’: no importa demasiado, porque el discurso de los me-
dios estd deconstruyendo, como se dice, la distincibn misma.

Ahora bien, ciertas evidencias de esta deconstruccién radical son
detectables precisamente en el dominio de lo que aGn se llama
“la ficcion”; mas exactamente, en ese género asombroso por su
simplicidad e impresionante por su poder que es el teleteatro. Es
necesario sefialar, en sequida, que estas evidencias asociadas al tele-
teatro no son igualmente claras en todas partes. En mi opinién se
hacen especialmente evidentes en América Latina. Uno podria
preguntarse por qué se imponen de una manera relativamente mas
nitida en una zona que estd atrasada en relacion con el mundo
industrialmente avanzado. En todo caso no creo que el funciona-
miento especifico del teleteatro en Latinoamérica derive de ese
retraso propio del ‘‘subdesarrollo” como se ha sugerido a veces.2
Todo lo contrario: lo que se muestra en ese funcionamiento va
en el mismo sentido que muchas otras evidencias que son propias
de sociedades llamadas post-industriales: se trata del trabajo de pro-
duccion de lo real que se da en el seno de los medios de comunica-
cién masiva.

Desde el punto de vista del consumo, el teleteatro se ha convertido
en el producto mas importante de América Latina. Argentina,
México y Venezuela son los productores principales de teleteatros,
gue son exportados a todos los paises hispanohablantes. Brasil, que
hasta fines de los afios sesenta habia quedado un poco al margen del

2) Por ejemplo, por Antonio Pascuali, en “E/ aparato singular™ , Caracas, 1967. Habla del
teleteatro “largo y por episodios”, como de un género que es el mas importante en
Amdrica Latina, pero que ha sido abandonado ya “desde hace diez afios” en el resto
del mundo, Citado por: Maria Colomina de Rivera, E/ huésped alienante, Caracas,
Centro Audiovisual, 2° Edicién, (s.d.), p. 30.

)

“boom’’ del teleteatro ha superado ese retraso, y también alli el
teleteatro se ha convertido en el acontecimiento crucial de la vida
cultural en el plano del consumo masivo. Como los canales de tele-
visibn estdn en manos privadas (en la mayoria de estos paises,
existe un solo canal estatal, al lado de tres, cuatro y hasta cinco
canales privados, segin los casos, cubriendo el conjunto de cada
pals), la competencia entre canales, competencia feroz y enteramen-
te dominada por el “rating’’, descansa cada vez mas sobre el éxito
de los teleteatros. La evolucion de Brasil es particularmente signifi-
cativa: los teleteatros tienden a concentrarse en el horario nocturno,
entre 18,30 y 23 horas, siendo el mds importante el que se difunde
entre las 20 y las 21 horas (en el horario llamado ““noble”). Por lo
tanto el teleteatro es cada vez menos un género dirigido a las amas
de casa que estan en sus hogares por la tarde; el objetivo es el grupo
familiar en su conjunto. Asi, el teleteatro va acaparando el horario
de méxima audiencia: en la zona de Rio Grande, por ejemplo,
entre las 20 y las 22 horas, mas del 70% de los televisores esta fun-
cionando. El teleteatro llega alin a alterar sensiblemente los prome-
dios acumulados en varios afios: en el momento en que se difundia
uno de los teleteatros que tuvo mas éxito en Brasil (Hermanos
Coraje), la audiencia alcanzaba el 80% de los aparatos existentes3.

En los paises de habla espafiola, el peso del teleteatro se dejo6 sentir
a lo largo de los afios sesenta. En Venezuela, por ejemplo, ya en
1964, el 20% del tiempo de emision de programas ‘‘en directo” era
consagrado al teleteatro, y en 1967, uno de los canales de Caracas
le consagraba el 43% de ese tiempo4. A diferencia de lo que se
llama teleteatro en Francia, el teleteatro latinoamericano se difun-
de de lunes a viernes y dura una media hora, a veces una hora,
incluida la publicidad. Como ciertas ‘‘soap operas’’ en los Estados
Unidos, hay teleteatros que alcanzan facilmente Ios’ 250 episodios.

Frente a un poder que se manifiesta de una manera tan brutal y que
se ejerce sobre la mayoria de la poblacion ighorando las diferencias
de clase y los niveles de educacion, rapidamente muchas voces se
elevaron, entre los intelectuales, para denunciar la influencia de la
industria privada sobre la cultura popular (a través del control de la
publicidad y por lo tanto, de la produccién de programas) y sus
consecuencias: el contenido conformista, reiterativo, incluso pobre
de los teleteatros. Ahora bien, tocamos aqui un problema que no

3) Jo&%o Rodolfo do Prato, TV Quem vé quem, Rio de Janeiro, Libreria El Dorado,

Tijuca, 1973, p. 87.

4) A. Pascuali, E/ aparato singular, op. cit. Citado en Maria Colomina de Rivera, E/
huésped alienante, op. cit. p.30.
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tengo la intencion de abordar en este trabajo, aunque no niego su
importancia en el contexto de cada coyuntura cultural y politica
nacional. La eterna querella de los intelectuales con la ‘‘cultura
masiva” a causa de su “‘bajo nivel” (desde el folletin del siglo XIX
hasta el teleteatro de hoy) ha estado siempre contaminada (de una
manera a la vez inextricable e inevitable) por criterios que reenvian
a una cultura de clase.

Es raro encontrar una discusion sobre estos problemas en la que la
denuncia del control que ejerce el poder sobre los medios no esté
ligada a criterios de gusto, fatalmente marcados por la cultura bur-
guesa. Sin desconocer la pertinencia de estas polémicas (antiguas
como la sociedad industrial) en el contexto de una lucha ideolégica
sobre el plano de la cultura, quisiera simplemente ubicarme aqui
en otro nivel. Pues no es e/ contenida del teleteatro lo que me pare-
ce interesante, ni siquiera su morfologia o su estructura (en el
sentido mas amplio de estos términos). Lo que me parece esencial en
el fendbmeno del teleteatro (en su version latinoamericana, al menos)
es e/ funcionamiento discursivo, es decir, un sistema de relaciones
entre una cierta economia discursiva y sus condiciones de produc-
cion y consumo. En este punto es donde creo reconocer, en el
caso particular del teleteatro en América Latina, sintomas que
dicen mucho sobre la naturaleza de los lenguajes masivos como
lugar de eclosion de una cierta ideologia pre-industrial de la “re-
presentacion’’,

No me voy a ocupar aqui de la estructura del teleteatro latinoame-
ricano. En todo caso, los elementos del esquema narrativo estan,
me atreveria a decir,‘‘a flor de la imagen’’, La estructura es visible
y ademas los autores son perfectamente conscientes de esto.Algunas
disyunciones de base para definir los personajes (hombres/mujeres;
ricos/pobres; buenos/malos), una o varias “‘pruebas’’ y la resolucion
final, definen el campo de cada historia. Por lo demds, los “‘ayudan-

tes” y los “oponentes’ se multiplican para estirar el relato el tiempo .

gue sea necesario. No se trata, por supuesto, de juzgar estéticamente
estas obras. Simplemente digo que es un analisis de la estructura
narrativa aplicada al teleteatro latinoamericano probablemente no
haria mas que copiar su objeto, dejandolo de alguna manera intac-
to: lo que habria para describir es visible, y lo interesante no
pertenece a la estructura.

El esquema de trabajo que se estd consolidando en los autores de
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teleteatros ha sido descripto para el caso brasilefio: "‘El autor,
ademas del guion, debe ocuparse también del sonido y la imagen.
Escribe los dialogos y sugiere el esquema visual: encuadre, decora-
do, movimiento de actores, ademds de establecer una comunica-
cibn directa con estos Gltimos. Pues el teleteatro es una obra abier-
ta. Se escriben los dos primeros capitulos: los otros son elaborados
segun el desempefio de los actores, las reacciones del publico y
la censura’s. Aunque en detalle las modalidades del trabajo pueden
variar de un pais a otro, el nudo es siempre el mismo: el teleteatro
no es una “obra” producida antes y ofrecida a continuacion al
consumo. En un comienzo, solo esta estructura podria interesar a
un semidlogo del relato. Se la llenara con el paso de las semanas,
aun de los dias, segin la resonancia de la historia en el pablico.
Es en el interior de esta relacion que se establece entre el teletea-
tro y la sociedad que lo consume (incluyendo otros discursos socia-
les que circulan al mismo tiempo) que aparecen, en mi opinién,
sintomas que merecen ser retenidos. No es inGtil, ante todo, insistir
sobre el aspecto de las reacciones del plblico: tenerlo en cuenta
ha devenido una ley en la produccién del teleteatro latinoamerica-
no. Esta ley va mucho mas allad del hecho de orientarse por el alza
0 la baja del rating: las reacciones del publico alteran (a veces de
una manera substancial) el desarrollo del relato. Un célebre teletea-
tro brasilefio, Beto Rockefeller, presentaba un personaje poco con-
vencional, una especie de anti-héroe, muy poco seguro de si mismo,
€on una necesidad constante del reconocimiento de los otros y de
éxito social. “‘Beto Rockefeller —opina un critico— fue desenmasca-
rado por la sociedad misma'".6 Asi, la respuesta del pablico tomo la
forma de una frase pronunciada por uno de los personajes del
teleteatro: ““Beto, eres un mentiroso, un desvergonzado, estamos
todos cansados de ti*’. Fue el (ltimo episodio, por supuesto.

Tenemos aqui un ejemplo, entre muchos otros, de la intervencion
del publico en el desarrollo de la historia relatada. Esta intervencién
puede tomar otras formas, y pone en juego otros discursos sociales.
Entonces las cosas se complican, pues es frecuente que lo que va a
suceder en un episodio sea anunciado /a vispera en Ia primera edi-
cion de un diario popular, como si fuera una noticia de actualidad
(esto permite, por supuesto, ‘‘testear’’ la reaccion posible del publi-
co). Ejemplo: un autor decide hacer morir a uno de los personajes,
La reaccion del puablico es tan negativa (llamadas telefénicas, decla-
raciones recogidas por los periodistas) que se ve obligado a retroce-

5) Mb‘n1ic2:a1F3tector, “A televisao e a telenovela”, Cultura, Brasilia 5 (18): 112-117, 1975,
P. -13.

6 Jhannes L. G. van Tilburg, “Texto e contexto: ¢ estereotipo na telenovela’, Revista
de cultura Vozes, 7:501.516, 1975, p.506,
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der en su decision y mantener al personaje en la historia. Curioso
recorrido: los personajes de ficcion invaden el discurso de la actua-
_ lidad; el pablico reacciona y eso altera la ficcion, A veces tales co-
rrecciones se hacen dificiles. La protagonista de un teleteatro muy
largo muere al fin, y esto es muy mal recibido por el pablico. En
este caso particular era imposible, en los Iimites de un verosimil
que ya es bastante fragil, volverse atras. Podrfa haber resucitado,
pero esto estaria en contravencion con las leyes del género (el tele-
teatro del que hablamos es realista). A pesar de todo, se encontr6
una solucion: de pronto, se descubri6 que la heroina muerta ten fa
una hermana melliza cuya existencia nadie conocia. En la conti-
nuacién del teleteatro, seria interpretada por la misma actriz, éUna
anécdota pintoresca? No lo creo. Es la ley del teleteatro latinoame-
ricano romper la frontera entre la “realidad” y la “ficcion’.

El teleteatro “‘El Gavilan’’ describia un ambiente de delincuencia y
prostitucion, situado en un barrio de Caracas que se llama "“El car-
pintero”. Para escribirlo, el autor se inspiraba en hechos diversos
publicados por la prensa, mezclando en estas historias a su persona-
je, el Gavilan. Resultado: el barrio "E| carpintero”, del que se decia
“uno de los mas tranquilos del distrito’; se convirtié en un barrio de
mala fama: los habitantes de otros barrios no se atrevian a aproxi-
marse a la zona. Las asociaciones de vecinos de “El carpintero’’ se
reunieron para considerar el grave problema que causé el teleteatro
“E| gavilan’ a esta colectividad y protestar ante las autoridades pu-
blicas.? Este “‘flou”’ entre lo que pertenece al teleteatro y lo que
pertenece a la realidad, la transferencia de uno a otra, existe sola-
mente en las cabezas de algunos espectadores ingenuos? No lo creo.

El teleteatro Bandeira 2 relata, entre otras cosas, la competencia
entre dos millonarios. Uno de ellos decide servirse de la protagonista
(Noely) lanzadndola como Reina de Motociclistas; lo hace a manera
de respuesta frente al otro millonario que habia lanzado como can-
tante de television a otra joven, Claudia Barroso. Ahora bien, la
actriz que hacia el personaje de la cantante Claudia Barroso, se
llamaba Claudia Barroso y cantaba en la television. La accion del
teleteatro al que me refiero estaba situada en una pequefia ciudad,
que como se suele decir, existe en realidad. El impacto del teletea-
tro permite un desenlace bastante curioso de la historia: el altimo
episodio, que contaba el entierro de uno de los millonarios,
se emiti6 “‘en directo’’desde el cementerio de esta misma ciudad,
con la entusiasta participacion de numerosos habitantes que asis-
tieron a los funerales.8

7) Marfa Colomina de Rivera, E/ huésped alienante, cit. p. 32.
8) J. L. G. van Tilburg, Op. cit., pag. 510.

E| deslizamiento entre “‘realidad’’ y ‘“ficcion’ no me parece ajeno a
esta labilidad del teleteatro en relacién con su propia resonancia en
el publico, resonancia que, bajo la forma de reacciones mas 0 menos
inmediatas, llega a alterar la continuidad de la narracion. Estas reac-
ciones expresan un cierto imaginario social, activado precisamente
por-el teleteatro. Pero este imaginario no es del orden de la ilusion:
‘es el tejido significante que estructura la vida social cotidiana de los
actores sociales. La labilidad del teleteatro consiste en adherirse
con fuerza a las formas de este imaginario, creando asi un espacio
de proyeccion masiva y poderosa.

lf'ero eso no es todo, yaque esta disponibilidad del teleteatro a la
mﬂuencn_a de lo colectivo impone, a nivel de su produccion, formas
de trabajo particulares. El hecho de que, mas alla de los primeros

' capitulos, la historia se escriba ‘‘a medida’’, la cantidad considerable

de horas de emision, segin la longitud de la historia, las alteraciones
de Gltimo momento (cuya necesidad siempre puede ser verificada),
todo esto ha engendrado lentamente un nuevo tipo de trabajo acto-
r-al. Los actores,de hecho, no tienen tiempo casi de estudiar los
libretos: en la practica les es imposible ensayar. Los actores mas
populares comienzan a interpretar un nuevo teleteatro, tan pronto
como el anterior se termina.

Entonces, este sistema productivo ha ocasionado una consecuencia
que me parece decisiva: en e/ teleteatro /atinoamericano asistimos
a la.destruccion completa del universo clésico (teatral y aun cinema-
togréfico) de la “representacion”, de la “interpretacion”. En efecto,
en razébn de las condiciones de trabajo que acabo de evoear, cada
actor, cada actriz importante interpreta finalmente todos sus per-
sonajes mas o menos de la misma forma. La “construccion’ espe-
cifica de una personalidad, el estudio de un personaje en el contex-
10 de una historia también especifica, no existen mas. Resultado:
@l actor y la actriz de teleteatro gozan de una enorme popularidad
on ol género, al fin de cuentas s6lo interpretan su propio rol: a
través de diferentes personajes, ellos interpretan su propia imagen
de actores y actrices célebres de teleteatros. £/ espesor “ficcional”
de los personajes queda asi completamente abolido.

Es por eso que resulta cada vez mas dificil distinguir entre el perso-
naje de teleteatro, la personalidad ‘‘representada’”, por un lado, y
8l actor o la actriz en tanto que ““persona real’’, ejerciendo la pro-
fesion de actor o actriz de television, por el otro, En un teleteatro
brasilefio que tuvo un éxito enorme (Cavalo de Ago), el principal
personaje masculino (Rodrigo) se enamora de otra mujer (JO), Aun-
que ésta era presentada como mds atrayente y simpdtica que la otra,
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la relacion entre Rodrigo y Jo no fue jamas aceptada por el publi-
co, nunca pudo llegar a ser verosfmil. La razon era que todo el
mundo sabfa que el actor que hacia de Rodrigo y la actriz que
interpretaba a Miranda eran en la vida “privada’’ ({real?) marido
y mujer.® Ahora bien, no me parece una buena hipbtesis suponer
ingenuos a los telespectadores. Ellos saben, por supuesto, que un
teleteatro es una ““ficcion’’. No es esta la cuestion. Si ellos no se
privan de hacer intervenir, en su “lectura’’ de las relaciones contadas
por el teleteatro, su conocimiento de una relacion existente “‘afue-
ra’’ entre dos de los actores, es porque la economia fundamental del
teleteatro llama a una lectura de ese tipo; es porque la ley profunda
del género implica la fusion persona-personaje.

En efecto, la labilidad del teleteatro concierne también a su capa-
cidad de absorber inmediatamente datos “impuestos’’ de afuera,
sin la menor dificultad y esta capacidad se ejerce frecuentemente
sobre los actores-personajes. Si un actor cae enfermo (en la realidad)
se dira (en la ficcion) que esta efectivamente enfermo; esto explica-
ra4 su desaparicion durante un cierto namero de episodios. Esta
de més decir que seguramente los diarios populares anunciaran
la enfermedad, . . . ¢la del actor? ¢la del personaje?. Esto se ha
hecho, también, en el caso de accidentes automovilisticos o viajes.
En ocasién de un embarazo, previéndose que se volveria inevitable-
mente evidente en la pantalla chica, se modifico la historia, para
incorporar a la narracién, cuando llegara el momento, el hecho
indudable de que la actriz estaba encinta.

Estas figuras sociales, los actores y las actrices famosas de teletea-
tros, atraviesan asi una multitud de historias, cuya estructura per-
manece casi idéntica. Al mismo tiempo, aparecen en diarios y revis-
tas populares, donde como ya he dicho, las peripecias de su vida
real pueden ser anunciadas indiferentemente bajo los nombres de
los personajes que estan interpretando en tal o cual teleteatro, y las
“ficticias’” del teleteatro bajo los nombres de los artistas. La prensa
tampoco se equivoca acerca de esto: estas figuras son de un modo
indiscernible actores-personajes, teleteatro-vida del artista, realidad-
ficcion, al igual que la historia contada por el teleteatro es vivida
como espacio de proyeccion, a /a vez ficcional y real, de la red
significante de la vida cotidiana. Todo esto, por supuesto, no se
puede separar del funcionamiento de/ conjunto del discurso televi-
sivo. Pues estas figuras aparecen sobre la pantalla chica fuera del
teleteatro, en una edicion de noticioso, por ejemplo, 0 en un pro-
grama de variedades.

9) Ibid, p. 514.

3

Sfe diria que en ciertas ocasiones el discurso televisivo llega a expli-
citar abiertamente, para una operacion privilegiada, su vocacion de
deconstructor de las categorias tradicionales de la representacion.
He aquf una de esas ocasiones: un actor y una actriz, ambos famo-
sos en el género del teleteatro, van a casarse. (Qué hacer? La institu-
¢ién no podia dudar: se ha organizado (con un esfuerzo publicitario
considerable), 1a transmision del casamiento, en directo desde la
Iglesia. Confieso que si se me preguntara quiénes se casan ese dia,
los actores o los personajes, no sabrfa muy bien que responder.
Tal vez la pregunta no tenga mucho sentido. Pero si continuamos
pensando en términos de ‘‘género’’ y si persistimos en afirmar que el
teleteatro es ficcion comparemos con el noticioso que seria del
orden de lo “real”, de lo ““no-ficcional” no se podria comprender
lo que ha sucedido en esta emision. Personalmente diria que
flustra bien un matrimonio del que somos testigos cada vez que nos
instalamos delante del televisor: el que se realiza entre “‘realidad” y
“ficcion”, entre “real”” y “‘representado”, entre la “actualidad” y
el “teleteatro”. Este matrimonio sefiala uno de los lugares donde,

en este momento, la sociedad llamada “‘de consumo’’ esta produ-
ciendo su ‘“‘real".

P T



	EVeron739
	EVeron740
	EVeron741
	EVeron742
	EVeron744

