
· 15Culturas 12 · Debates y perspectivas de un mundo en cambio

Reflexiones sobre la credibilidad  
en los  discursos de lo real.  
Entre el género y las  representaciones 

Carolina A. Bravi 
Universidad Nacional del Litoral–UNL

Universidad Autónoma de Entre Ríos–UADER

Palabras clave:

credibilidad, cine 

documental, noticieros de 

televisión, representaciones.

Artículos / Eje 1. Medios, representación y audiovisuales

Resumen

El cine documental y los noticieros televisivos  comparten 
una forma de mirar la realidad marcada por una parti-
cular relación con lo real. Ambos pertenecen a géneros 
caracterizados por presentar hechos, personajes, lugares, 
etc. que forman parte del mundohistórico. Este artículo 
reflexiona sobre las relaciones que se establecen entre 
estos discursos (instaurados como verosímiles) y sus 
representaciones, y las creencias e ideas previas de los 
espectadores. Para ello se toma la perspectiva teórica de 
Eliseo Verón, a la que se suman aportes provenientes 
de la Psicología Social respecto de la identidad social y 
la construcción y el funcionamiento del pensamiento 
social. Para ejemplificar esto se analiza un conjunto de 
audiovisuales argentinos (noticieros y filmes documen-
tales) tomando como ejes tres conceptos (el género, las 
imágenes técnicas, y el vínculo entre representaciones 
individuales y sociales) que se entienden como instan-
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cias teóricas y operativas para el desarrollo del análisis 
y la reflexión.

Abstract
5HÁHFWLRQV�RQ�WKH�FUHGLELOLW\�RI�GLVFRXUVHV� 

RI�WKH�UHDO��*HQGHU�DQG�UHSUHVHQWDWLRQV

Documentary cinema and television news programs 
share a way of looking at the world characterized by a 
particular relation with reality. Both belong to genres 
known by presenting facts, characters, places, etc. which 
belong to the historical world. �is article reflects on 
the relations established between these discourses (es-
tablished as credible) and their representations, and the 
beliefs and previous ideas of the spectators. We focus 
on the theoretical perspective of Eliseo Verón, added 
to the contributions of Social Psychology in respect to 
social identity, and the construction and functioning 
of social thought.To exemplify these concepts, a set of 
Argentine audiovisuals are analyzed taking into consid-
eration three concepts (genre, technical images and the 
link between individual and social representations) that 
are understood as theoretical and operative instances for 
the development of analysis and reflection.

Resumo
Noticiários de televisão e documentários compartilham 
uma maneira de olhar a realidade marcada por uma par-
ticular relação com o real. Ambos pertencem a gêneros 
caracterizados por fatos presentes, personagens, lugares, 
etc. que fazem parte do mundo histórico. Este artigo 
reflete sobre as relações estabelecidas entre esses discursos 
(instituídos como verossímeis) e suas representações, 
com as crenças e preconceitos dos espectadores. Para 
isso, é tomada a perspectiva teórica de Eliseo Verón, 
levando-se em conta as contribuições da psicologia social 
sobre a identidade social e a construção e operação do 
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Introducción

El cine documental y los noticieros te-
levisivos comparten una forma de mirar 
la realidad marcada por la particular 
relación que establecen con lo real. A 
diferencia de la ficción, que propone al 
espectador universos imaginarios, estos 
discursos hablan de sucesos que forman 
parte del «mundo histórico»,1 es decir, 
del mundo en que vivimos y en el cual 
compartimos nuestras experiencias, y por 
lo tanto pertenecen a géneros reconocidos 
socialmente por su rol de comunicado-
res de hechos de la realidad. Asimismo, 
establecen una relación indicativa con lo 
que ocurre frente a la cámara, con lo que 
adquieren una valoración social vincula-
da a conceptos como la objetividad y la 

veracidad. Por otra parte, ambos utilizan 
imágenes en movimiento generadas por 
medios técnicos y presentan relaciones 
de préstamos e intercambios en cuanto 
al tratamiento de los materiales, por 
ejemplo, los procedimientos técnicos de 
edición o el uso de la voz over, entre otros. 
Esto implica que, si bien desarrollan 
lenguajes propios, pueden ser conside-
rados como un conjunto de produc-
ciones sobre el cual elaborar reflexiones 
compartidas.2 Este artículo reflexiona 
sobre las relaciones que se establecen 
entre estos discursos audiovisuales (y las 
representaciones de los fenómenos, las 
personas, los acontecimientos, etc., que 
proponen) y las creencias e ideas previas 
de los espectadores con el fin de indagar 

pensamento social. Para exemplificar os conceitos desen-
volvidos, analisam-se um conjunto de audiovisuais ar-
gentinos (noticiários e documentários), utilizando como 
eixos três conceitos (de gênero, técnicas de imagem, a 
ligação entre as representações individuais e sociais) que 
são entendidos como corpos teóricos e operacionais para 
o desenvolvimento da análise e a reflexão.

1�&RQ�HVWD�H[SUHVLyQ�1LFKROV��������VH�UHÀHUH�D�ODV�VLWXDFLRQHV�R�VXFHVRV�TXH�VRQ�SDUWH�GH�OD�

HVIHUD�GH�H[SHULHQFLDV�FRPSDUWLGDV�TXH�KDFHQ�TXH�ODV�LPiJHQHV�VH�FRQVWLWX\DQ�HQ�XQD�SUXHED�GHO�

PXQGR�\�TXH�VH�OHJLWLPH�VX�XWLOL]DFLyQ�FRPR�IXHQWH�GH�FRQRFLPLHQWR�

2 El abordaje conjunto de noticieros televisivos y cine documental tiene como antecedentes el 

trabajo de Irene Marrone: ,PiJHQHV�GHO�PXQGR�KLVWyULFR��,GHQWLGDGHV�\�UHSUHVHQWDFLRQHV�HQ�HO�QRWL-

FLHUR�\�HO�GRFXPHQWDO�HQ�HO�FLQH�PXGR�DUJHQWLQR, donde la autora analiza estas «imágenes de lo real» 

entendidas como una forma de presentar y representar el tiempo presente, tomando en cuenta la 

FDSDFLGDG�TXH�WLHQHQ�SDUD�FRQVWUXLU�YLVLRQHV�GH�OD�UHDOLGDG�\�SURYHHU�GH�PRGHORV�LQWHUSUHWDWLYRV�
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en los factores que inciden en el proceso 
social de instauración de estos discursos 
como verosímiles, teniendo en cuenta 
que ese proceso también participa de una 
dimensión individual y subjetiva que se 
pone en juego en la aceptación o creencia 
por parte de los espectadores. Para desa-
rrollar este trabajo se tomó una serie de 
audiovisuales argentinos que fueron se-
leccionados en función de ejemplificar los 
conceptos desarrollados. En este sentido, 
el presente artículo no busca presentar 
una reflexión en torno a la veracidad 
(o no) de los géneros documentales, ni 
busca discutir sobre la autenticidad de las 
imágenes. Se entiende que toda imagen 
audiovisual es una construcción, una 
puesta en escena que se despliega desde 
el momento en que parece la cámara 
y se pone en relación con los sujetos 
(Comolli, 2009a). Al mismo tiempo, se 
reconoce que la imagen audiovisual es la 
constatación de una presencia, es decir, 
que da cuenta que lo ocurrido frente a 
ella efectivamente tuvo lugar (ya sea un 
registro de mundo histórico, una puesta 
en escena ficcional, una reconstrucción, 
etc.) (Barthes, 2006). La asignación del 
estatus de «verdad» se entiende que es 
un proceso subjetivo e individual del 
espectador que se encuentra atravesado 
por una dimensión social que es puesta en 
juego cada lectura. Esa dimensión social 
es sobre lo que este trabajo reflexiona des-
de una perspectiva interdisciplinaria que 
integra los aportes de la sociosemiótica 

de Eliseo Verón, tomando los conceptos 
de condiciones de producción y de reco-
nocimiento, el contrato de lectura, los 
niveles de funcionamiento del discurso 
(enunciado y enunciación) y dispositivo 
de enunciación (Verón, 1983, 1985, 1987, 
2004, 2013); de la Psicología Social, las 
nociones de identidad social (Tajfel, 1984) 
y la dimensión evaluativa del pensamien-
to social (Páez, 1987); y de la Sociología 
con los desarrollos de Goffman (2006) 
respecto de los marcos (frames).

Esta propuesta metodológica basada 
en la integración de distintas disciplinas 
se fundamenta con el planteo de Bal 
(2010) en cuanto al «análisis cultural». 
La autora propone recuperar el potencial 
teórico y metodológico de los conceptos 
como herramientas para la indagar la 
realidad superando los límites discipli-
nares. Considera que los mismos no son 
solamente categorías clasificatorias sino 
mecanismos que facilitan la comprensión 
de los fenómenos. Para estudiar la credi-
bilidad de los discursos audiovisuales se 
tomaron en cuenta tres ejes conceptuales: 
los géneros informativos y documentales, 
la utilización de imágenes generadas 
técnicamente, y el vínculo entre las 
representaciones individuales de cada 
sujeto con las propuestas por los medios. 
Asimismo, se reconoce que estas catego-
rías de análisis son algunas posibles y que 
las reflexiones en torno a esta temática 
pueden ser ampliadas y profundizadas 
en trabajos posteriores. 

5HÁH[LRQHV�VREUH�OD�FUHGLELOLGDG�HQ�ORV�GLVFXUVRV�GH�OR�UHDO� Bravi  
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1RWLFLHUR�\�FLQH�GRFXPHQWDO��

GLIHUHQFLDV�\�VLPLOLWXGHV

El cine documental y los noticieros televi-
sivos trabajan con registros audiovisuales 
de la realidad que describen e interpretan 
el mundo histórico. En este sentido, Jost 
(2012) entiende que, si bien noticieros y 
documentales refieren o remiten a lo real, 
introducir la problemática de la «verdad» 
en estos discursos implica desarrollar 
reflexiones que ponen la atención en los 
procesos subjetivos puestos en juego en la 
recepción del mensaje y no solo en la cons-
trucción o la lectura social de los mismos. 

Por otra parte, ambos materiales esta-
blecen con el público una relación articu-
lada en torno a una diferencia de saberes 
y a un deseo de conocer. El realizador de 
un documental o un informativo posee 
conocimiento respecto de los sucesos que 
ocurren en el mundo y lo comunica a los 
espectadores que lo desconocen y desean 
saberlo. En este caso, las diferencias están 
dadas por los roles sociales de cada uno. 
El noticiero de televisión es un producto 
audiovisual orientado a la comunicación 
de información actual y relevante según 
los criterios de noticiabilidad (sorpresa, 
originalidad, inmediatez, proximidad 
geográfica, evolución posterior, mag-
nitud y jerarquía —Martini, 2000—), 
por lo tanto, se caracteriza por abordar 
problemáticas del momento, cercanas 
y significativas para la comunidad a la 
que se dirige, priorizando la claridad y la 
precisión ya que su objetivo es dar cuenta 

de lo que está sucediendo. En cambio, el 
cine documental no siempre está condi-
cionado por la urgencia del trabajo diario 
propio del noticiero, ni por los tiempos 
acotados de la televisión, ya sea para su 
producción, realización o visualización. 
Como explica Comolli (2009a), el cine 
presenta un asincronismo entre el tiempo 
de elaboración del filme y el aconteci-
miento que le da origen, y entre los distin-
tos momentos en que sea visualizado por 
los espectadores. Por consiguiente, puede 
desarrollar investigaciones profundas y 
amplias sobre una gran variedad de temas, 
proponer miradas reflexivas que van más 
allá de la presentación de información, y 
realizar búsquedas estéticas e interpreta-
ciones más elaboradas y comprensivas de 
los fenómenos. 

Otra diferencia está dada por la posi-
bilidad del ámbito cinematográfico de 
realizar exploraciones formales, que en el 
noticiero se encuentran restringidas por 
la necesidad de respetar rutinas, espa-
cios, tiempos y modos característicos del 
formato. Estas posibilidades expresivas 
a veces se relacionan con la presencia de 
un punto de vista autoral desde el cual 
se mira la realidad, que en el ámbito 
informativo (y en particular en el caso 
del noticiero) se encuentra identificada 
con la perspectiva propia del medio 
de comunicación (González Requena, 
1992). Así, es posible afirmar que, si bien 
ambos discursos describen e interpretan 
el mundo histórico, el cine documental 
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tiene mayor libertad y puede hacerlo de 
manera «creativa», tal como lo expresó 
John Grierson; mientras que el noticiero 
televisivo es un género que, debido a sus 
condiciones de producción (emisiones 
diarias, la urgencia por la primicia, el 
reporte de hechos sucedidos (casi) en 
tiempo real a la emisión) necesita de una 
estructura más estable que garantice cierta 
unidad, que organice los contenidos, que 
ordene el trabajo periodístico y que faci-
lite la lectura por parte del espectador.3

Para contar la realidad, los noticieros 
y los documentales elaboran represen-
taciones de sucesos, personajes, acon-
tecimientos, etc., a partir de marcos, 
esquemas mentales o modelos interpre-
tativos compartidos por los realizadores 
y la audiencia. Tomando los aportes de 
Goffman (2006), se entiende que los 
marcos son esquemas de organización y 
de interpretación de las situaciones que 
guían las acciones de las personas pro-
ducto de sus experiencias previas en la 
interacción con el contexto. En su análisis 
de los medios de comunicación, Sádaba 
(2007:35) los define como «formas trans-
mitidas y compartidas por la sociedad a 

través de las cuales se mira la realidad». 
Respecto de los discursos audiovisuales, 
serían las ideas centrales que organizan 
los contenidos, aportan un contexto o 
sugieren cuál es el tema tratado.4

El documental puede enmarcar los 
fenómenos a partir de los esquemas 
propuestos por el orden establecido, dis-
cutirlos u oponerse a este. Como destaca 
Marrone (2011), el cine documental es 
un ámbito en el que se manifiestan las 
disputas por la asignación de sentidos a 
la realidad que se hace más evidente en 
los momentos de crisis. En la televisión, 
en cambio, es más difícil encontrar 
modelos contrastantes ya que, como sos-
tiene Ferrés (1996:192): «Más que espejo 
de la realidad o espejo de la sociedad, 
la televisión es espejo de la ideología 
dominante. La refleja, la impone, la 
legitima, la expande». Por otra parte, el 
noticiero como programa generado por 
la empresa informativa tiene un alcance 
territorial (nacional o regional) y es la 
voz del canal emisor, por lo tanto es un 
producto institucional y no personal 
(González Requena, 1992; Verón, 1983). 
En cambio, el cine documental tiene la 
posibilidad de llegar a públicos distantes, 

3 En este sentido, Comolli (2009a) señala la existencia de dos lógicas diferentes, la del cine, vincu-

ODGD�FRQ�ODV�SRVLELOLGDGHV�H[SUHVLYDV�D�OD�TXH�YLQFXOD�FRQ�OD�PHVXUD��OD�FRQWHQFLyQ��OD�VXVWUDFFLyQ��\�

la lógica informativa basada en la acumulación, el sensacionalismo y la espectacularidad.

4 Por ejemplo el resultado de una competencia deportiva puede ser descripto como un triunfo o como 

XQD�GHUURWD��&XDOTXLHUD�VHD�HO�PDUFR�HOHJLGR��HVWR�VXSRQH�XQ�UHFRUWH�HQ�HO�SODQR�GH�ORV�FRQWHQLGRV�WHPi-

ticos (en términos de Verón, del enunciado), y a la vez una selección de estrategias de enunciación.

5HÁH[LRQHV�VREUH�OD�FUHGLELOLGDG�HQ�ORV�GLVFXUVRV�GH�OR�UHDO� Bravi  
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generar filmes basados en experiencias y 
motivaciones individuales que no nece-
sariamente necesitan ser legitimados por 
las instituciones hegemónicas, y circular 
por canales alternativos.5 

Estas diferencias pueden observarse en 
el filme La crisis causó dos nuevas muertes 
(Escobar y Finvarb, 2006). Esta película 
indaga sobre el modo en que fue presen-
tada por los medios de comunicación la 
denominada «Masacre de Avellaneda» (el 
asesinato por parte de fuerzas policiales 
de dos manifestantes en junio de 2002) 
y reflexiona sobre el valor documental 
de las imágenes y la relación entre los 
medios de comunicación y el gobierno. 
Para ello comienza por reconstruir los 
acontecimientos: hubo una marcha de 
protesta, los periodistas fueron a cubrirla 
y se desencadenó la represión policial. Se 
suman testimonios que dan cuenta de la 
posibilidad de que ese fuera un operativo 
policial diferente de los anteriores, y de la 
búsqueda expresa por parte de las fuerzas 
del orden de algún hecho que permitiera 
llevar adelante la represión. Con la ayuda 
de las imágenes de archivo, se explica 
cómo se desencadenó el conflicto, la 
dispersión de los manifestantes y su huida 
hacia la localidad de Avellaneda, y cómo 
se produjeron los asesinatos de los jóvenes 
a manos de la policía. 

Ese día, los noticieros y los periódicos 
presentaron los acontecimientos sin 
aludir a la responsabilidad oficial en las 
muertes, como un enfrentamiento entre 
manifestantes o como una consecuencia 
de «la crisis». A partir de esta lectura, el 
filme explica cómo, por las inquietudes 
de algunos periodistas y la presión de las 
organizaciones que participaron de la 
marcha, se logró reconstruir los hechos 
con mayor precisión y proponer otra 
interpretación más cercana a lo sucedido, 
poniendo en evidencia que el marco em-
pleado para presentar los acontecimientos 
no coincidía con lo que efectivamente 
había acontecido. La existencia de prue-
bas documentales (imágenes), sumada 
a las declaraciones de los testigos y a la 
demanda social por el esclarecimiento, 
obligaron a los medios de prensa a cam-
biar su posición. Es así que, en los días 
sucesivos, se publicaron las secuencias de 
imágenes completas, se identificaron a los 
agresores y se reconstruyó el accionar de 
cada uno. En ambas representaciones del 
hecho, las iniciales y las posteriores, pue-
de observarse la relación existente entre 
el recorte en el plano de los contenidos 
(enunciado) y la elección de estrategias de 
enunciación. Por ejemplo, al comienzo 
los medios mostraron a los manifestantes 
como una masa, centraron la atención 

5 Como ejemplo de ello podemos citar las experiencias del Cine de la Base durante la década del 

‘70 en Argentina (para ampliar: Grupo Rev(b)elando Imágenes (2016), Un cine hacia el socialismo. 

Imágenes del PRT–ERP).
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en el desplazamiento de los grupos, en 
los cortes de calles y el accionar policial, 
incluyendo muy pocos testimonios de 
los participantes, mientras que, luego del 
giro de la representación, se sumaron sus 
testimonios, se contaron las historias de 
vida de las víctimas y se produjo cierto 
acercamiento hacia las problemáticas 
sociales que originaron los reclamos. 

Como se puede ver en este filme, la po-
sición de los documentalistas, a diferencia 
del trabajo de los periodistas, está marca-
da por la distancia histórica y por cierta 
distancia también respecto de los agentes 
involucrados: no son parte de los medios 
ni son manifestantes y miran la realidad 
como observadores externos. Pero esto 
no quiere decir que sean imparciales, ya 
que su punto de vista queda plasmado 
en la elección del tema, de los entrevis-
tados, en la edición y en la selección de 
testimonios, poniendo en evidencia un 
claro acercamiento hacia las víctimas. 
Desde este lugar, entonces, se cuestio-
nan las representaciones de los medios y 
las afirmaciones de los entrevistados, se 
reconstruye el proceso de elaboración de 
la noticia y se develan las relaciones con 
el poder político, manifestando clara-
mente lo que expresaba Ferrés en cuanto 
a los vínculos entre los informativos y la 
ideología dominante.

La realización de este filme, que cues-
tiona al poder (del gobierno y de los 
medios), al manejo de la información 
pública, al ocultamiento de pruebas, a la 

idea de «imparcialidad de la prensa», fue 
posible porque no contó con el apoyo 
económico, ni de otro tipo, de ninguna 
institución del Estado ni de las empre-
sas de comunicación (diarios, canales, 
radios, etc.) y fue producido de manera 
autónoma. Esta posibilidad que tiene el 
cine de generar sus obras de forma inde-
pendiente de los poderes establecidos es 
lo que le permite presentar miradas sobre 
la realidad que no siempre coinciden con 
las posiciones instauradas por el orden 
dominante. En tanto, también facilita el 
desarrollo de la voz autoral, de miradas 
personales, de enfoques particulares, 
cuestiones que, en los medios informa-
tivos, quedan subordinadas a aspectos 
como la línea editorial, el consenso y la 
relevancia social, o la experiencia colec-
tiva del presente. 

5HSUHVHQWDFLRQHV�LQGLYLGXDOHV� 

\�VRFLDOHV

El reconocimiento de un discurso como 
documental o informativo no implica 
que el espectador automáticamente lo 
acepte como cierto. Para que se produzca 
la credibilidad es necesario que, además, 
se establezca un vínculo de identifica-
ción entre las representaciones o marcos 
propuestos por el medio y los marcos 
individuales de cada sujeto (Verón, 1987). 
Para desarrollar este argumento, Verón 
sostiene que, ante la imposibilidad de 
participar y o presenciar de forma directa 
los hechos, los espectadores no pueden 

5HÁH[LRQHV�VREUH�OD�FUHGLELOLGDG�HQ�ORV�GLVFXUVRV�GH�OR�UHDO� Bravi  
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apelar a sus propias percepciones para 
determinar la veracidad, por lo tanto 
otorgan credibilidad a los discursos que 
les resultan familiares, que les despiertan 
confianza, o que pueden integrar dentro 
de los marcos que ya poseen y utilizan 
para la compresión del entorno.

Siguiendo lo planteado por este autor, 
las representaciones elaboradas por los 
medios de comunicación serán tomadas 
como ciertas si son semejantes a las que 
los espectadores habrían efectuado de ha-
ber podido tener la experiencia directa.6 
Es decir que las descripciones mediáticas 
más próximas a las propias del sujeto son 
las que generan mayor aceptación. Esto 
explica, por ejemplo, por qué un mismo 
discurso informativo presenta diferentes 
niveles de adhesión por parte distintos 
espectadores. 

En el mismo sentido de lo planteado 
por Verón, Luhmann (1996) sostiene que 
la confianza en una persona o en un rela-
to se produce a partir de las experiencias 
previas, que proveen de una base de cer-
tezas desde la cual interpretar y ordenar el 
mundo, y de la familiaridad, esto es, de la 
cercanía que presenta con las representa-
ciones propias del sujeto. Respecto de los 
medios de comunicación, el autor reco-
noce que en su funcionamiento hay una 
fuerte carga de confianza por la cual las 
elecciones de un individuo ( periodista, 

realizador, etc.) resultan aceptadas por los 
otros (el público, la audiencia).

Tomando en cuenta estos aspectos, 
desde los medios se generan y se hacen 
circular representaciones que son cons-
truidas a partir de las competencias, 
los marcos y los saberes previos de sus 
espectadores a fin de favorecer esta re-
lación de identificación, de credibilidad 
y de confianza. Si este vínculo se logra, 
las representaciones propuestas serán 
internalizadas por los sujetos, quienes 
luego podrán darle nueva vida en las 
interacciones de su vida cotidiana. Es 
decir que, para construir un discurso 
creíble, el canal emisor, el periodista o el 
documentalista, han de poder generan 
un texto que tome en cuenta los saberes, 
los esquemas mentales y las prácticas de 
lectura de la audiencia para anticiparse a 
sus estrategias interpretativas y producir 
así la adhesión. 

Esto puede observarse claramente en el 
caso noticiero Nuevediario (1984–1997) 
(Canal 9, Buenos Aires). Su principal 
característica fue el sensacionalismo, 
logrado mediante títulos espectaculares, 
la musicalización de las notas, el uso de 
la cámara al hombro y los relatos alta-
mente expresivos. Los temas policiales 
y extravagantes, como la aparición de 
ovnis, fantasmas y extraterrestres, fueron 
funcionales a esta propuesta que trataba 

6�(Q�HO�PLVPR�VHQWLGR�TXH�9HUyQ��*RIIPDQ��������VRVWLHQH�TXH�SDUD�LQWHUSUHWDU�XQD�VLWXDFLyQ�ODV�

personas organizan y dan sentido a lo percibido, según sea su rol social y sus intereses.
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de conmocionar al espectador apelando 
a recursos lindantes con la ficción, por 
lo que Landi (1987) lo describe como un 
producto intermedio entre el reportaje 
y el melodrama. También se caracterizó 
por cubrir temas sociales vinculados a 
los sectores más humildes, que el resto 
de los noticieros no atendían. Se daba 
así pantalla y micrófono para que los 
entrevistados relataran sus problemas, 
recuperando tradiciones de la cultura 
popular basadas en el relato oral, y con 
ello se incorporaba a estos sectores y sus 
prácticas como parte de su propuesta 
televisiva (Landi, 1987). La credibilidad 
de este noticiero, entonces, se articuló 
a partir del vínculo que estableció con 
formas narrativas, gestuales y performa-
tivas de sectores no hegemónicos. En este 
sentido, Nuevediario tomó en cuenta las 
representaciones, creencias y tradiciones 
de sus telespectadores a fin de crear un 
discurso que pudiera vincularse con este 
universo simbólico para favorecer la 
identificación y la credibilidad.

Los informes del periodista José de 
Zer en su búsqueda de ovnis, fantasmas 
o personajes de leyendas, en los que cla-
ramente se introducían elementos ficcio-
nales, basaban su credibilidad en varios 
factores. Entre ellos, la personalidad del 
presentador: serio, con un tono de voz 
monocorde y empleando términos técni-
cos, creaba relatos que combinaban esta 
distancia con momentos de fuerte carga 
emotiva (exclamaciones,  movimientos 

bruscos de la cámara, etc.). Por otra 
parte, muchos televidentes creían en es-
tas historias porque se estructuraban en 
torno a relatos ya conocidos, fundados 
en tradiciones y cuentos populares, y 
también porque se presentaban pruebas 
de lo dicho: marcas en el piso, sonidos 
espectrales, luces en movimiento, etc., 
que anclaban estas narraciones ficcionales 
con elementos concretos de la realidad. 
Pero, sin lugar a dudas, el elemento cen-
tral que legitimaba de algún modo estos 
informes era su inclusión en un noticiero, 
es decir, dentro un formato audiovisual 
orientado a comunicar la actualidad, los 
hechos del mundo histórico, del mundo 
de las experiencias compartidas. 

Todo esto permite plantear que la cre-
dibilidad de los géneros documentales es 
una construcción conjunta que se genera 
como producto de la interacción entre los 
discursos, los realizadores y el público en 
el marco de una situación comunicativa 
particular en la que intervienen tanto 
factores de orden cognitivo (relaciones 
de causa y efecto, concordancia entre los 
hechos y lo expresado por el audiovisual, 
etc.) como de orden emotivo (familiari-
dad, confianza, etc.). Desde la Psicolo-
gía Social se ha demostrado mediante 
estudios empíricos (Tajfel, 1984; Paéz, 
1987; Forgas, 2001) que, ante un nuevo 
conocimiento o una nueva situación, los 
sujetos primeramente ponen en juego 
la dimensión afectiva, que está marcada 
por lo que a cada persona le despierta 
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deseo, miedo o emociones, y luego se 
desarrolla la instancia cognitiva, donde 
se abordan las explicaciones causales, la 
interpretación de pruebas, etc. (Ferrés, 
1996). Por lo tanto, la atracción o el re-
chazo ocurre antes del desarrollo de los 
contenidos y puede mantenerse aun si 
las cogniciones del objeto cambian (Páez, 
1987). Siguiendo lo planteado por Páez, 
es posible afirmar que el espectador, antes 
de satisfacer su necesidad de informarse 
o de comprender la realidad, prioriza la 
necesidad de evaluar la situación y de 
establecer defensas ante las posibles san-
ciones, cuestionamientos o críticas sobre 
su persona. Esta dimensión evaluativa 
del pensamiento social se asocia a los 
componentes afectivos que predisponen 
a la aceptación de argumentos donde se 
asignan responsabilidades y se sancionan 
a individuos, grupos o prácticas por 
fuera de la construcción identitaria del 
televidente. Es decir que, al momento de 
incorporar nuevos conocimientos, los su-
jetos en un principio van a establecer una 
posición desde donde mirarán la realidad 
presentada, constituyéndose a sí mismos 
en espectadores desde la interacción que 
establecen con el contexto y el producto 
audiovisual. Por ejemplo, frente a la no-
ticia del descubrimiento de una vacuna 
contra el Sida, las personas de la audien-
cia se posicionarán como receptores del 

mensaje reconociendo cierto desconoci-
mento respecto del tema y cierto deseo 
de informarse. Dentro de este marco 
general, irán variando sus posiciones en 
función de sus saberes previos (no será la 
misma la mirada de un médico que la de 
una persona que no completó los estudios 
primarios), y de su relación con el tema 
(la lectura de un enfermo de Sida no será 
la misma que la de un trabajador de la 
salud, o la de una persona no vinculada 
con estas problemáticas). La determina-
ción de estos diferentes puntos de vista 
conlleva, asimismo, una carga valorativa: 
la falta de instrucción y la enfermedad 
son entendidas socialmente como nega-
tivas, mientras que la posesión de saber 
y la salud son consideradas positivas. Por 
eso, en términos generales, podría pen-
sarse que si el audiovisual se dirige a los 
espectadores como si todos pertenecieran 
a categorías valoradas, es decir, como si 
todos fueran personas instruidas y no 
infectadas (más allá de que muchos no lo 
sean), podría suscitar mayor adhesión (y 
con ello mayor credibilidad) que si se les 
hablara a los televidentes como si todos 
fueran ignorantes o enfermos. Esto se 
sostiene tomando en cuenta el planteo de 
Tajfel (1984) en cuanto a la tendencia de 
los sujetos a la construcción de una au-
toestima positiva elaborada con relación 
a los demás grupos sociales.7 

7�(O�DXWRU�VRVWLHQH�TXH�DQWH�XQD�FDWHJRUL]DFLyQ�QHJDWLYD��ORV�VXMHWRV�H[SHULPHQWDQ�XQ�HVWDGR�GH�LQVD-

WLVIDFFLyQ�TXH�WUDWDQ�GH�FRQWUDUUHVWDU�JHQHUDQGR�DFFLRQHV�TXH�OH�DGMXGLTXHQ�XQD�LGHQWLGDG�SRVLWLYD��9�
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Para explicar estos últimos conceptos, 
se tomará el caso del noticiero Telenoche 
(Canal 13 Buenos Aires) en su versión 
de la década del ‘90. Este informativo 
produjo una innovación en el modo de 
contar las noticias conforme a la mane-
ra de autoconstruirse en «la voz de la 
gente» y con la edición de las notas, que 
Carlón (2004) describe como un brico-
lage. Se trabajaba con imágenes grabadas 
acompañadas de operaciones de edición 
visuales o sonoras (como la incorporación 
de gráficos, textos, música, etc.) que se 
caracterizaban por integrar elementos 
provenientes de ámbitos ajenos al noti-
ciero, como imágenes fijas, historietas, 
cine de ficción, etc., creando efectos 
dramáticos, satíricos, irónicos. De esta 
manera se articulaban discursos de ficción 
y de no ficción, poniendo en evidencia, 
con la edición, el punto de vista desde el 
cual se abordaba el tema. 

Respecto de la construcción del lugar 
de enunciación, Zullo (2002:56) sostiene 
que mediante una «ilusión de totalidad» 
(toda noticia esconde un trasfondo que 
también es noticia) y un «efecto de 
redundancia» (todo se repite), se cons-
tituía un enunciador que se convertía a 

sí mismo y al destinatario en noticia, y 
que se ubicaba por encima del público 
con una mirada globalizadora que lo 
sabe todo. Como explica la autora, esto 
producía un desplazamiento del lugar del 
saber al lugar del poder que se expresaba 
también en otras prácticas típicas de este 
informativo, como en el acto de ceder o 
no la palabra, o al decirle a sus receptores 
cuáles son sus deseos, sus necesidades y 
sus aspiraciones.

En tanto, Da Porta (2004:214) agrega 
que en la construcción de este disposi-
tivo de enunciación8 del noticiero, y en 
particular de los informes denominados 
«Telenoche investiga», se ubicaba a los ex-
cluidos y los políticos como los «otros», es 
decir, como sujetos del enunciado, «mien-
tras que en el orden de la enunciación, 
los sujetos activos, los interlocutores, 
son los periodistas y televidentes». Esta 
delimitación entre dos grupos, uno de 
pertenencia y otro externo, es funcional 
a la necesidad social descripta por Páez 
(1987) de evaluar, defenderse y sancionar. 
A partir de este ordenamiento, los teles-
pectadores se identificaban con el medio 
de comunicación y con su mirada sobre 
la realidad, y así se colocaban en un lugar 

Para ello recurren a dos caminos, o bien tratan de asimilarse a los miembros de los grupos social-

mente valorados (por ejemplo a las clases superiores), o bien desarrollan estrategias, junto a las 

GHPiV�SHUVRQDV�GH�VX�JUXSR�GH�SHUWHQHQFLD��TXH�OH�SHUPLWDQ�VHU�YDORUDGRV�SRVLWLYDPHQWH�

8�9HUyQ��������GHÀQH�HO�©GLVSRVLWLYR�GH�HQXQFLDFLyQª�FRPR�XQD�FRQVWUXFFLyQ�SURSLD�GH�ODV�PRGD-

OLGDGHV�GHO�GHFLU�\�VH�FRPSRQH�GH�OD�LPDJHQ�GH�TXLpQ�KDEOD�\�D�TXLpQ�VH�GLULJH��\�OD�UHODFLyQ�HQWUH�

ambos a través del discurso.
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desde el cual podían juzgar y no ser juz-
gados, quedando al margen de cualquier 
posible crítica o categorización negativa 
sobre su persona. Siguiendo lo planteado 
por el autor, el público toma esta posición 
previamente a la presentación de los 
argumentos y las pruebas, antes de co-
nocer los contenidos de los informes, las 
noticias o los comentarios, ya que su rol 
(identificado con la mirada del noticiero 
y la credibilidad de sus dichos) ha sido 
determinado por esta particular estrategia 
comunicativa y no por los contenidos el 
enunciado. Por lo tanto, la credibilidad 
del informativo sienta sus bases ya no en 
la familiaridad de los marcos, como el 
caso de Nuevediario, sino en la promo-
ción, desde el dispositivo de enunciación 
(Verón, 2004), de la identificación entre 
las representaciones individuales de los 
sujetos (su propia mirada) y las represen-
taciones sociales propuestas por el medio 
(la mirada del noticiero). 

Imágenes técnicas

Los filmes documentales y los noti-
cieros de televisión utilizan registros 
audiovisuales generados por dispositivos 
técnicos que tienen como antecedente 
la cámara fotográfica. La aparición de la 
fotografía a mediados del siglo XIX y los 
desarrollos que siguieron produjeron un 
cambio radical en la concepción de las 

imágenes, que pasaron de ser una ela-
boración personal y subjetiva (tal como 
sucedía con la pintura o el grabado) a ser 
el producto de un artefacto operado casi 
sin intervención de la mano del hombre. 
Esto permitió que la imagen técnica fuera 
considerada como el resultado de un pro-
ceso mecánico imposible de tergiversar y 
como una prueba de existencia con ga-
rantías de «objetividad» (Dubois, 1986).

Desde una perspectiva foucaultiana, 
Tagg (2005) explica que el poder de evi-
dencia y la capacidad de persuasión de la 
imagen fotográfica (y puede extenderse 
al cine y el video) no dependen solo de 
los mecanismos técnicos empleados para 
producir esa nueva realidad, sino también 
de la legitimación social de los medios 
técnicos capaces de producirla y de su 
consideración como imparciales. Para 
sostener este argumento, el autor afirma 
que el uso de la fotografía como prueba 
judicial comenzó juntamente con el na-
cimiento de las nuevas instituciones del 
Estado en el último cuarto del siglo XIX. Y 
agrega que lo que le permitió convertirse 
en un documento portador de verdad 
fue el poder asignado a los aparatos del 
Estado que hacían uso de ella, como los 
hospitales, cárceles, escuelas y policía. 

Por otra parte, la credibilidad de estas 
imágenes también proviene de la se-
mejanza9 que poseen con respecto a las 

9�(Q�HO�SUHVHQWH�WUDEDMR�VH�VRVWLHQH��VLJXLHQGR�D�*RPEULFK��������TXH�OD�VHPHMDQ]D�FRPR�EDVH�

del reconocimiento de las imágenes es producto de una convención, de un aprendizaje.
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percepciones del ojo humano: las mismas 
formas, contornos, escalas, volúmenes, 
etc.; todos ellos son representados casi 
idénticamente al modo en que se perci-
be. Pero este parecido es solo aparente y 
es parte de una construcción social. Las 
imágenes son planas (no tridimensiona-
les), el mundo filmado o fotografiado se 
presenta encuadrado, recortado, frag-
mentado y, en el caso del cine, existen 
cortes, saltos y uniones entre las tomas. 
Incluso la lectura e interpretación de 
un filme (el lenguaje cinematográfico) 
o una fotografía no son procedimientos 
automáticos y naturales sino que son 
mecanismos aprendidos, basados en 
convenciones culturales. Por lo tanto, la 
similitud entre las imágenes y sonidos del 
audiovisual y la percepción humana no 
solo no son garantía de veracidad sino 
que tampoco tienen la capacidad de esta-
blecer solo por sí mismas la credibilidad.

La imagen generada técnicamente, 
debido a las características del dispositi-
vo, produce un documento que pone en 
evidencia que algo ha tenido lugar. Como 
sostiene Barthes (2006), toda foto es un 
certificado de presencia porque repite 
de manera mecánica lo que nunca más 
podrá repetirse existencialmente, y así 
expresa que «esto –ha – sido». Si bien 
esta fuerza constativa es uno de los fac-
tores que contribuyen a la consideración 
social o del sentido común, como un do-
cumento «objetivo», nada dice respecto 
de la veracidad o autenticidad. Primero, 

porque la imagen necesita de una historia 
que informe al espectador respecto del 
contexto, la situación, los personajes, etc. 
(Tagg, 2005); y por otra parte porque, 
como sostiene Vilches (1983:44), «no es 
la imagen sino el lector quien realiza la 
integración de la problemática de la ver-
dad en el discurso visual», lo que explica, 
por ejemplo, por qué una misma imagen 
puede ser utilizada para comunicar con-
tenidos opuestos o divergentes. De la 
misma manera, Comolli (2009a) sostiene 
que la operación cinematográfica no es 
un reflejo de la realidad ni una ventana 
abierta al mundo ya que la misma traduce 
y transforma el mundo visible en otro 
tipo de visibilidad filmada en la cual los 
sujetos actúan sus propios roles; por lo 
tanto, el documento cinematográfico solo 
documenta su propio proceso de reali-
zación, solo documenta, como expresa 
Barthes, que algo ha tenido lugar.

El cine, por su parte, despliega un 
dispositivo cinematográfico que pone en 
juego aspectos técnicos (las condiciones 
de producción, visualización y circula-
ción) y formales (organización interna del 
filme). El espacio de la sala, la ubicación 
del espectador frente a la pantalla, la 
oscuridad, la concentración visual, etc., 
generan condiciones semejantes al meca-
nismo del espejo que describe Lacan por, 
por el cual el niño crea su propio «yo» 
como formación imaginaria. Este dispo-
sitivo de construcción y visualización del 
filme también oculta las condiciones de 
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su producción, suprime las referencias al 
enunciador y reproduce esta fase de la 
formación del «yo» situando al espectador 
como alguien que organiza su mundo a 
partir de sí mismo cuando, en realidad, 
estaría siendo inducido a aceptar la rea-
lidad creada por las imágenes. En este 
proceso, sostiene Dittus (2013:80–81):

el espectador entra en contacto directo 

con sus fantasías y con sus sueños (…). Se 

trata de un vínculo indisoluble que une la 

realidad objetiva con la visión subjetiva, 

reconociendo en el sujeto espectatorial el 

puente por medio del cual el cine se con-

creta en una simbiosis. Entran en contacto 

dos mundos aparentemente opuestos: el 

mundo exterior y la psiquis del espectador.

Estos conceptos presentan cierto corre-
lato con lo planteado respecto de la co-
rrespondencia entre las representaciones 
individuales del sujeto y las propuestas 
por los audiovisuales. Esta identificación 
entre ambas visiones pone en evidencia la 
articulación existente entre una dimen-
sión subjetiva y otra social presente en 
la lectura del filme, en la asignación de 
sentido y en la aceptación o credibilidad 
del mismo.

Por otra parte, el concepto de dispo-
sitivo cinematográfico muchas veces 

se aplica en relación a la organización 
interna, y es entendido como «como un 
mecanismo de construcción de sentido 
que selecciona, ordena y jerarquiza los 
elementos de la realidad referenciada 
en la pantalla, con diversos criterios de 
valoración» (Dittus, 2013). Este planteo 
se aproxima a ciertos desarrollos que los 
estudios sobre medios de comunicación 
realizan en torno al concepto de género.10 

El cine desde sus inicios se interesó en 
el registro testimonial, desde los hechos 
más cotidianos, como la salida de los 
obreros de una fábrica, hasta los más 
relevantes, como los enfrentamientos 
bélicos. En un primer momento, la 
posibilidad de captar el acontecimiento 
mientras transcurría otorgaba a la imagen 
un valor en sí misma como documento, 
aunque todavía no se explorara sobre su 
estética o sus posibilidades discursivas 
(Gubern, 1982). Del registro de imágenes 
en blanco y negro sin sonido se pasó al 
uso de intertítulos y luego a la utilización 
de la voz de un locutor (voz over). Poste-
riormente, con el desarrollo de equipos 
de filmación más livianos y con sonido 
sincronizado, fue posible incorporar las 
entrevistas y escuchar el testimonio de 
las personas desde un punto de vista más 
cercano. En las últimas décadas, el len-
guaje documental ha experimentado una 

10�(O�DERUGDMH�FRQMXQWR�GH�FLQH�GRFXPHQWDO�\�QRWLFLHURV�WHOHYLVLYRV�TXH�SUHVHQWD�HVWH�WUDEDMR��

SODQWHD�OD�QHFHVLGDG�GH�VLVWHPDWL]DU�ODV�FDWHJRUtDV�GH�DQiOLVLV��SRU�OR�WDQWR�ODV�UHÁH[LRQHV�UHODFLRQD-

das con estos temas serán trabajadas conjuntamente con el concepto de género.
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renovación a partir de la  incorporación 
de tecnologías digitales y del surgi-
miento de búsquedas estéticas asociadas 
a dimensiones subjetivas, poéticas y 
performativas.

Con relación a la televisión, algunos de 
los puntos de inflexión más significativos 
producidos por los desarrollos técnicos, 
fueron: la tecnología que permitió la 
videograbación, lo que implicó que se 
dejara de filmar con película de cine y 
se comenzara atrabajar con soporte de 
video, las conexiones satelitales, que per-
mitieron la trasmisión en vivo a puntos 
distantes, y la introducción de la tecno-
logía digital. Estos cambios tecnológicos 
fueron transformando el trabajo de los 
periodistas, y también afectaron las ma-
neras en que el tiempo y el espacio fueron 
percibidos por los televidentes.

Para reflexionar sobre la relación entre 
las imágenes generadas técnicamente y la 
credibilidad de los mensajes se tomará el 
caso del noticiero  minutos (Argentina 
Televisora Color —ATC— Buenos Aires) 
emitido desde comienzos de la década del 
ochenta. Este informativo es significativo 
porque en él se plasman dos tendencias 
opuestas. La credibilidad de la imagen 
televisiva se vio favorecida por la incor-
poración de la tecnología del color que 
acercó la imagen a la percepción visual de 
los televidentes y por la multiplicación de 
móviles de exteriores para la trasmisión 
en directo, que permitió acceder a los 
acontecimientos en tiempo real. Pero, 

por otra parte, la censura y control de 
los contenidos llevados adelante por el 
gobierno militar fue alejando el discurso 
del noticiero de lo verosímil. 

Esta situación se produjo a partir de 
la introducción de nueva tecnología 
destinada a la trasmisión del Mundial de 
Fútbol de 1978, que fue acompañada por 
inversiones edilicias y en equipamiento 
que ampliaron su alcance territorial, por 
lo cual esta emisora se posicionó como el 
principal espacio comunicativo del régi-
men dictatorial, y su noticiero central,  
minutos, como su vocero oficial.

Los elementos centrales para estudiar la 
credibilidad (o no) de este noticiero están 
ciertamente vinculados con la situación 
del contexto histórico general, y en parti-
cular con la manera en que este gobierno 
de facto llevó adelante la comunicación 
con la audiencia a partir del control y la 
censura. Durante la cobertura de la Guerra 
de Malvinas en 1982, estas contradiccio-
nes se hicieron explícitas, generando una 
desconexión entre lo que se informaba y 
lo que efectivamente sucedía. Desde el 
comienzo del conflicto, el noticiero  
minutos se convirtió en el ámbito principal 
donde la población seguía los avatares de la 
guerra, ya que centralizaba la información 
proveniente de fuentes oficiales y contaba 
con enviados especiales en las islas. Con el 
paso de los días, y en vista de los sucesos 
acontecidos, la presentación de noticias 
favorables y el tono épico y triunfalista que 
imponía el programa fueron desmentidos 
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por los relatos de los combatientes y los 
eventos posteriores, lo cual provocó un 
quiebre en la confianza depositada en el 
noticiero y, consecuentemente, un impor-
tante debilitamiento del gobierno, que 
fue un punto de partida para comenzar 
a pensar en el retorno democrático. Esta 
situación es descripta por Landi (1992:54) 
de este modo:

En esos días dramáticos de mediados de 

1982, la experimentada Plaza de Mayo de 

la ciudad de Buenos Aires fue escenario 

de un hecho inédito: una muchedumbre 

decepcionada, irritada y humillada, ro-

deó el camión de exteriores de Argentina 

Televisora Color y coreó estribillos contra 

la televisión y los locutores que durante la 

guerra habían creado un clima informativo 

triunfalista. Luego le tocó el turno a los 

periodistas de los medios gráficos y la radio 

allí presentes, que escucharon de la gente 

un repetido y tenso «digan la verdad».

A partir de esta suma de aconteci-
mientos la credibilidad del noticiero, 
construida principalmente a partir de 
su rol de portavoz oficial del gobierno 
y acompañada por el uso de las nuevas 
tecnologías, se vio claramente disminuida 
dejando al descubierto la manipulación 
de la información efectuada desde Esta-
do, y rompiendo definitivamente el pacto 
comunicativo sobre el que se asientan los 
géneros informativos. Este caso demues-
tra la centralidad de este acuerdo en la 

construcción de un vínculo de confianza 
entre enunciador y la audiencia, en de-
trimento de la idea de la imagen técnica 
como prueba de los hechos. Es decir que, 
a pesar de que las imágenes emitidas por 
este noticiero eran más cercanas a la vi-
sión humana (por el uso del color) y en 
algunos casos se trasmitían en tiempo real 
desde el lugar de los acontecimientos, no 
fueron suficientes para convencer a los 
espectadores de que el discurso en el que 
estaban insertas fuera cierto. 

Un caso diferente fue el de los informes 
denominados Telenoche investiga y emi-
tidos como una sección dentro de este 
noticiero a partir de 1994. Estos trabajos 
consistían en informes especiales orga-
nizados en capítulos y presentados con 
un título llamativo («Paraíso aeronarco», 
«Promesas durmientes», «Pare de sufrir», 
etc.), en los cuales se exponían los resul-
tados de una investigación periodística 
sobre temas impactantes como las sectas, 
la corrupción, abusos infantiles, etc. 
La particularidad de los mismos estaba 
dada por la utilización de filmaciones de 
cámaras ocultas que se compaginaban 
junto a imágenes de archivo, placas con 
textos y números, mapas, gráficos, etc. 
El relato en off era realizado por uno de 
los periodistas que había trabajado en el 
informe y las imágenes acompañaban la 
historia y demostraban lo dicho. En los 
momentos clave, como las entrevistas 
encubiertas, la imagen y la voz registradas 
por estas cámaras tomaban protagonismo 
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convirtiéndose muchas veces en pruebas 
de la comisión de un delito.

Recuperando los conceptos de Tagg res-
pecto de la legitimación que la fotografía 
obtuvo por parte de los organismos del 
Estado, puede pensarse que las cámaras 
ocultas y la importancia social asignada a 
estos registros (más allá de la importancia 
de las denuncias respecto de numerosos 
delitos) está vinculada con la valoración 
social que por entonces tenían las insti-
tuciones que las utilizaban, es decir los 
medios de comunicación. En este sentido, 
Sánchez (2002:129) caracteriza la situación 
de los medios durante la década del ‘90 
como producto de dos tendencias, una 
de desvalorización de las instituciones de-
mocráticas, cuyos funcionarios (policiales, 
judiciales, congresistas, etc.) habían sido 
cuestionados por actos de corrupción, y 
la otra de instauración del periodismo 
como «quienes denuncian, investigan y 
muestran a la comunidad con un halo 
de «objetividad» las acciones no trans-
parentes de los funcionarios públicos». 
La autora sostiene que por estos años un 
sector del periodismo, entre los que puede 
ubicarse «Telenoche», se autoasignó la 
función de vigilar el funcionamiento de 
las instituciones democráticas para garan-
tizar que los derechos de los ciudadanos 
sean respetados. Los informes de Telenoche 
investiga pueden entenderse entonces 
como la demostración del valor de la ima-
gen en sí misma como una prueba, y a la 
vez del valor que esta adquiere por haber 

sido producida por un medio socialmente 
legitimado como garante de los derechos.

(O�FRQFHSWR�GH�JpQHUR�

Tiene origen en el campo de los estudios 
literarios. En Estética de la creación verbal, 
Bajtin (1998) lo define como el conjunto 
de enunciados estables que se elaboran en 
las distintas esferas del uso de la lengua 
y que presentan semejanzas entre sí, ya 
sea por su contenido, por su estilo o su 
estructuración. En su determinación, 
además de estas características, inciden 
también aspectos funcionales, como para 
qué y para quién se habla, el contexto 
histórico y el modo de mirar la realidad 
propio de cada época.

Altman (2000) sostiene que los estudios 
sobre cine incorporaron este concepto a 
partir de la década del sesenta cuando las 
teorizaciones vinculadas la literatura fue-
ron dejadas de lado en favor de abordajes 
específicos. Este autor lo entiende como 
un concepto complejo con múltiples de-
finiciones entre las que se encuentran las 
ideas de: esquema básico o fórmula que 
precede y configura la producción de la 
industria, estructura o entramado formal 
sobre el que se construyen las películas, 
etiqueta o nombre de una categoría para 
las decisiones y comunicados de distri-
buidores y exhibidores, y como contrato 
o posición espectatorial que toda película 
exige a su público.

Estos cuatro conceptos básicos también 
son tenidos en cuenta por los estudios so-

5HÁH[LRQHV�VREUH�OD�FUHGLELOLGDG�HQ�ORV�GLVFXUVRV�GH�OR�UHDO� Bravi  
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bre comunicación social realizados en el 
contexto latinoamericano. Por ejemplo, 
Landi (1992:16) señala que los géneros 
televisivos, a pesar de ser inestables y 
fluidos, permiten al público reconocer 
los distintos programas: un noticiero, una 
novela, una comedia, etc. También afirma 
que «son convenciones culturales que se 
entablan entre los autores y su público». 
Y agrega que «son maneras de clasificar 
las obras según diversos criterios: (…) 
infantil, oficio religioso, periodístico, 
deportivo, comedia, entretenimiento, 
telenovela (…) etc.». Steimberg (1998), 
en tanto, lo define como un conjunto 
de textos que presentan características 
en común, que tienen cierta recurrencia 
histórica y que instituyen condiciones 
de previsibilidad. En el mismo sentido, 
Mazziotti (2001:182) agrega que se trata 
de un «conjunto de convenciones com-
partidas no solo con otros textos perte-
necientes a un mismo género,sino entre 
textos y audiencia, textos y productores, 
productores y audiencias».

A partir de estas definiciones es posi-
ble reconocer puntos en común para el 
abordaje del concepto de género desde 
los estudios sobre cine y sobre televisión 
y sostener que el mismo se constituye 
en una categoría válida para pensar los 

modos en que los discursos informati-
vos y documentales se presentan como 
verídicos. También permite poner en 
relación al autor, al texto, al contexto y 
a los receptores estudiando las marcas 
o huellas11 presentes en el material que 
indican al espectador frente a qué tipo 
de discurso se encuentra (ficción, docu-
mental, entretenimiento, etc.), y analizar 
cómo la inclusión de estas «pistas» pone 
en juego las competencias enunciativas 
y de lectura de emisores y destinatarios. 

Para poder ser reconocidos socialmente 
como informativos, estos textos apelan al 
uso de rasgos característicos que tienen 
como objetivo describir el producto 
como «discursos de lo real» y así enfatizar 
la veracidad de los hechos, e indicar un 
modo de lectura. De este modo los es-
pectadores pueden advertir de antemano 
que están frente a un relato documental y 
no ficcional. En el caso de los noticieros, 
las marcas de veridicción (Vilches, 1993) 
que indican al espectador que está en 
presencia de discurso informativo, son la 
mirada a la cámara de los conductores, las 
entrevistas, el uso de intertítulos y sobre-
impresos, de la voz over en los informes, 
etc. Esta lectura se inscribe dentro de un 
vínculo o «pacto de comunicativo» que 
el espectador establece con el texto y 

11�9HUyQ������������GLFH�TXH�©ODV�KXHOODV�GLVFXUVLYDV�QR�WLHQHQ�´QDWXUDOH]Dµ�SURSLD��QR�UHPLWHQ�

en sí mismas a tal o cual subsistema social, o a tal o cual tipo de sistema socioindividual, precisa-

PHQWH�SRUTXH��«��VRQ�HO�SURGXFWR�GH�XQD�LQWHUSUHWDFLyQ��«��\�GHSHQGHQ�GH�OD�SRVLFLyQ�HQ�TXH�VH�

FRORFD�HO�REVHUYDGRU�\�GH�ODV�RSHUDFLRQHV�DQDOtWLFDV�TXH�UHDOL]D�D�SDUWLU�GH�HOODVª�
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que se basa en un acuerdo tácito entre el 
enunciador–televisivo y el enunciatario–
audiencia respecto del rol asignado a cada 
uno, al tipo de vínculo que establecen y a 
los fines del encuentro (Casetti, 1988 en 
Vilches, 1993).

En tanto, Verón (1983) reconoce que 
la operación discursiva fundamental 
que define el dispositivo de enunciación 
del noticiero televisivo es la mirada a la 
cámara de los conductores, es decir el 
eje que une los ojos del periodista con 
los ojos del espectador. Con su mirada el 
conductor abre y cierra el contacto con el 
público, dirige la atención del televidente 
hacia otro punto (un entrevistado, un 
informe grabado, etc.) y así instaura una 
relación de confianza e identificación 
entre él y la audiencia que se construye 
a partir del reconocimiento, innato al 
ser humano, del sentido que tienen las 
expresiones de un rostro. Esta capacidad, 
que proviene de las propias experiencias 
de vida, es una condición necesaria para 
el establecimiento de un vínculo empá-
tico con el espectador, es decir, para que 
el televidente acepte tomar la mirada del 
conductor como la suya.12

Para explicar estos conceptos se tomará 
el caso del noticiero Telenoche (canal 13, 
Buenos Aires) durante la década del ‘60. 

Este programa estaba conducido por 
una pareja de jóvenes (Mónica  Cahen 
d’Anvers y Andrés Percivale) que, con 
un tono desacartonado, acortó las dis-
tancias respecto de los programas de 
entretenimiento. Al igual que en el caso 
anterior, las marcas del género estaban 
dadas por la posición de los periodistas, 
sentados detrás de un escritorio miran-
do a la cámara y por la incorporación 
de informes grabados. Las diferencias 
estaban en el modo en que los mismos 
se presentaban: los conductores no leían, 
hablaban a la cámara y conversaban entre 
sí; los informes se organizaban con un 
ritmo de montaje más rápido, incluyendo 
notas de color. Otra novedad consistía 
en que estos jóvenes eran agentes activos 
que salían a la calle a buscar las noticias, 
preguntaban, indagaban y regresaban al 
estudio para compartir con el espectador 
la información obtenida. Con esta moda-
lidad, la imagen de los periodistas cobra-
ba mayor relevancia y les permitía generar 
un vínculo afectivo con la audiencia.

La confianza se asentaba en la familiari-
dad con la que los conductores se dirigían 
al público (en su tono de voz, gestos, las 
actitudes y movimientos). Es decir, ellos 
miraban y hablaban a la cámara y así 
hacían partícipes a la audiencia de sus 

12�(Q�HVWH�VHQWLGR��*RPEULFK��������GLFH�TXH�HO�URVWUR�\�OD�PLUDGD�VRQ�ORV�SULQFLSDOHV�HOHPHQWRV�TXH�

RWRUJDQ�H[SUHVLYLGDG�\�TXH�HVWDEOHFHQ�HO�YtQFXOR�HPSiWLFR�FRQ�HO�HVSHFWDGRU��$VLPLVPR��9HUyQ��������

������H[SOLFD�HVWD�FDSDFLGDG�GH�LQWHUSUHWDFLyQ�GHO�URVWUR�PHGLDQWH�OR�TXH�pO�OODPD�XQ�©FXHUSR�VLJQLÀFDQ-

WHª��\�DJUHJD�TXH�HV�XQD�FRQGLFLyQ�QHFHVDULD�SDUD�TXH�VH�SXHGD�SURGXFLU�HO�LQWHUFDPELR�\�OD�FRPXQLFDFLyQ�
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comentarios, desplegando una serie de 
recursos ante los cuales los espectadores 
tendían a responder con la aceptación. 
La identificación también funcionaba 
en otro plano, Mónica y Andrés no se 
presentaban como especialistas sino que 
preguntaban tal como lo haría cualquier 
espectador. Se mostraban como unos más 
del público, por lo tanto su credibilidad 
no estaba en la autoridad de su palabra 
sino en sus puntos de vista a los cercanos 
a los de su audiencia. 

En el campo de los estudios sobre cine, 
muchas de las reflexiones en torno al 
género documental se encuentran vincu-
ladas con la dicotomía entre documental 
y ficción. Comolli (2009b) sostiene que 
ambas modalidades juegan en la pan-
talla con lo verdadero y lo falso, y que 
las diferencias planteadas son carácter 
convencional. Las mismas, serían para 
el autor, producto de condicionantes 
propios de los circuitos de programación 
y distribución, y no debidas a las caracte-
rísticas intrínsecas de los productos. Aun 
así, reconoce la existencia de diferentes 
códigos iniciales (marcas del género) que 
permiten la identificación de los filmes 
por parte de los espectadores («esto es 
un documental», «esto es una ficción»). 

Por su parte, Nichols (1997:151) afirma 
que «el documental es una ficción (en 
nada) semejante a cualquier otra». Con lo 
cual señala que no es un reflejo de la reali-
dad sino una construcción intencionada, 
tal como el cine de ficción, pero presenta 
particularidades y características propias 
que lo distinguen. Las diferencias estarían 
dadas por las relaciones que cada uno man-
tiene con lo real. En la ficción, el director 
conoce previamente el desarrollo de la 
historia que se cuenta, mientras que en el 
documental los acontecimientos están su-
cediendo al momento que son registrados. 
A partir de esto, explica que el documental 
presenta una relación metonímica con la 
realidad (los sonidos e imágenes tienen 
relación de parte respecto del conjunto 
más amplio de la realidad percibida) mien-
tras que la ficción establece una relación 
metafórica (imágenes y sonidos operan en 
un plano separado, semejante al mundo 
histórico).13 En tanto, agrega que en el 
documental no se produce una identifica-
ción prolongada con los personajes, como 
ocurre en la ficción, sino que se intenta 
generar un compromiso intelectual con el 
tema, o el problema planteado. 

Algunos de los rasgos comunes que per-
miten a los espectadores reconocer frente 

13 Igualmente, Joly (2010) plantea esta diferencia en estos términos. La «creencia», a partir de la 

LPSUHVLyQ�GH�YHURVLPLOLWXG�TXH�VH�FUHD�HQ�OD�ÀFFLyQ��\�OD�©FUHGLELOLGDGª��R�OD�LPSUHVLyQ�GH�YHUGDG�FRPR�

HQ�HO�GRFXPHQWDO��ODV�QRWLFLDV��UHSRUWDMHV��ÀOPHV�HGXFDWLYRV��HWF����(Q�HO�SULPHU�FDVR��OD�LPDJHQ�VH�SHU-

cibe como un mundo y en el segundo como un discurso sobre el mundo. Por su parte, Jost (2012) lo 

H[SOLFD�DÀUPDQGR�TXH�HO�GRFXPHQWDO�PDQWLHQH�XQD�UHODFLyQ�LQGLFLDO�FRQ�OD�UHDOLGDG�\�OD�ÀFFLyQ��LFyQLFD�
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a qué tipo de material se  encuentran y que 
caracterizan al género documental son: el 
uso de una lógica informativa en torno 
a la resolución de problemas, el montaje 
probatorio (la continuidad temporal y 
espacial está subordinada a al desarrollo 
del planteo), la relevancia de la voz por 
sobre la imagen para llevar adelante ar-
gumentación, las entrevistas, el uso del 
archivo, las imágenes de observación, 
etc.14,15 Mediante estos recursos, y man-
teniendo las convenciones del realismo 
(los sujetos, espacios y acontecimientos 
presentados son semejantes a los reales, 
el respeto por la temporalidad, etc.) los 
realizadores conducen a los espectadores 
a una lectura basada en el reconocimiento 
de que lo mostrado en la pantalla es un 
discurso sobre el mundo histórico. 

Un caso interesante para reflexionar en 
torno a las lecturas de las marcas del géne-
ro en el cine es La era del Ñandú ( Sorín, 
1987). Este es un (falso) documental 
para televisión, emitido en un programa 
de divulgación científica, contaba una 
historia ficticia con las estrategias carac-
terísticas de los discursos documentales: 
el uso de una voz over, de imágenes de 
archivo (televisivas, de la prensa, etc.), 
de entrevistas a especialistas, entre otras. 

El filme presentaba una serie de hechos 
ocurridos en Argentina durante la década 
del sesenta, a partir del descubrimiento 
de una droga, la biok2, que se obtenía 
del ñandú y servía para alargar la vida 
humana. A partir de ello, el documental 
cuenta como las informaciones sobre este 
producto comenzaron a esparcirse como 
un rumor y se convirtieron en noticia sin 
tener en ningún momento confirmación 
oficial de parte de organismos del Estado 
o de instituciones científicas. 

Con esta historia se aludía a los fenó-
menos ocurridos en Argentina durante la 
década del ochenta en torno a la crotoxi-
na, una droga que supuestamente curaría 
el cáncer, y que estaba siendo probada 
en pacientes sin seguir los protocolos 
médicos establecidos. Planteando un 
paralelo con este caso, el filme reflexiona 
sobre el rol de los medios y sus efectos 
en el colectivo social, y en este diálogo 
entre la ficción y la realidad construye 
su sentido. La historia inventada y el uso 
de recursos cercanos a la ficción, como 
la exageración, la ironía, el absurdo, le 
permiten al realizador profundizar la mi-
rada crítica sobre los fenómenos sociales, 
y sobre actitudes y comportamientos que, 
en el caso de un documental tradicional, 

14 Las estrategias mencionadas no son exclusivas del cine documental, también se utilizan en los in-

formes televisivos, pero condicionado por las modalidades y los tiempos propios del género (de los progra-

PDV��GH�ORV�EORTXHV��GH�ORV�LQIRUPHV��HWF���\�SRU�OD�QHFHVLGDG�GH�RWRUJDU�SUHFLVLyQ�\�FODULGDG�DO�PHQVDMH�

15�1LFKROV�DJUXSD�\�GHVFULEH�HVWDV�SUiFWLFDV�HQ�OR�TXH�GHQRPLQD�©PRGDOLGDGHV�GH�UHSUHVHQWDFLyQª�

����������H[SRVLWLYD��GH�REVHUYDFLyQ��LQWHUDFWLYD��UHÁH[LYD�\�SHUIRUPDWLYD�
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estarían atravesados por cuestiones éticas 
respecto de la mirada del realizador sobre 
los sujetos involucrados. Asimismo, posi-
bilitan la reflexión y el cuestionamiento 
de la capacidad de las marcas del género 
para conducir la lectura orientándola 
hacia la «credibilidad» (Joly, 2003).

Por otro lado, la presentación del ma-
terial (en un programa de divulgación 
científica), respetando las características 
propias de los documentales, se enfrenta 
al desarrollo de contenidos inverosímiles 
(como la afirmación respecto de que la vi-
sita de Rockefeller a la Argentina fue con 
motivo de realizar negociaciones para ad-
quirir esta droga),y a una serie de marcas 
como la aparición de actores conocidos 
en el rol de especialistas, la inclusión en 
los títulos de «escenografía y vestuario», o 
la leyenda final afirmando que los hechos 
presentados no son verídicos, que ponen 
en crisis la mirada documentalizante y 
ubican la interpretación en un territorio 
que se encuentra «entre» el documental 
y la ficción.

En este territorio ambiguo, el filme 
intenta volver la mirada del espectador 
hacia sus propias prácticas de lectura y 
hacia los procesos que se ponen en mar-
cha al asignar credibilidad a los discursos, 
abordándolos desde dos planos: el del 
discurso de los medios tal como lo cuenta 
la historia del filme (como el rumor se es-
parce y es creído por miles de personas sin 
que existieran datos certeros) y el del dis-
curso del filme (la  credibilidad  asignada 

al relato por presentar  características del 
género documental). De este modo La 
era del ñandú se convierte en un meca-
nismo para reflexionar sobre la credibi-
lidad como producto de la lectura de las 
marcas del género (y las posibilidades y 
limitaciones que esto presenta), y como 
un ejemplo de la importancia de los 
factores emotivos en la asignación de 
veracidad sin que medie en ello ninguna 
instancia cognitiva. Tal como el filme lo 
plantea, en el nacimiento del rumor, en 
su conversión en noticia, y en la expan-
sión del mismo en el medio social no hay 
testimonios de los directos involucrados 
(los médicos que administran la droga) 
y tampoco hay argumentaciones basadas 
en las reglas del método científico y sus 
saberes establecidos como formas de 
validación y corroboración de las afir-
maciones. La propagación de las infor-
maciones se realiza entonces sobre la base 
de las creencias previas de la audiencia, 
sustentadas en sus propias esperanzas y 
deseos, y no en conocimientos de orden 
lógico o racional. Con lo cual queda en 
evidencia la importancia que presentan 
los aspectos afectivos al momento de 
aceptar un discurso como cierto. 

En síntesis

A partir de este estudio, y tomando los 
aportes de la Psicología Social, es posible 
plantear la existencia de dos instancias de 
análisis en relación a la credibilidad de 
los discursos audiovisuales  analizados: el 
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reconocimiento o recepción del mensaje, 
por un lado, y la aceptación, por el otro 
(Morales, 2007). En el caso de recepción, 
la credibilidad puede ser abordada como 
un producto del pacto comunicativo 
por el cual el realizador se compromete 
a mostrar acontecimientos del mundo 
histórico (y que se manifiesta en la 
aplicación de las modalidades de repre-
sentación, normas del género, huellas o 
marcas discursivas). En este marco, el 
concepto de género tiene un rol central, 
estableciendo el tipo de filme o progra-
ma, orientando la lectura y determinando 
el lugar del enunciador y el destinatario. 
Es decir que, al visualizar el material el 
espectador puede identificarlo como un 
discurso de lo real, reconocer su entra-
mado formal y el tipo de relación que 
establece con el mundo histórico, y así 
producir una lectura documentalizante 
asignando un estatus de real a lo visto en 
la pantalla (Joly, 2003). 

Asimismo, en este proceso también 
intervienen otros factores exteriores al 
producto audiovisual como, por ejemplo, 
el contexto de emisión y recepción, y las 
motivaciones y necesidades de enun-
ciadores y destinatarios. Los elementos 
contextuales como el canal emisor, el 
horario, la sala, el circuito de exhibición, 
etc. proveen al espectador información 
respecto del audiovisual, crean expecta-
tivas y preparan para determinado tipo 
de experiencia tendiente a generar una 
lectura basada en la creencia de que los 

hechos presentados son parte del mundo 
histórico. 

La otra instancia de análisis de la cre-
dibilidad, la aceptación, se relaciona con 
la semejanza entre los marcos propuestos 
por el audiovisual, y los individuales de 
cada sujeto. Esto lleva a pensar en la 
recepción como un momento de asig-
nación de sentido donde se ponen en 
juego los conocimientos previos para 
comprender e integrar los nuevos con-
tenidos dentro de esquemas familiares. 
La credibilidad, producto de la identi-
ficación entre la mirada propuesta por 
el audiovisual y las de los espectadores 
puede ser favorecida, potenciada o ate-
nuada por el dispositivo de enunciación, 
es decir por el lugar asignado al emisor y 
al destinatario, y por el tipo de relación 
que se plantea entre ambos. Para ello los 
medios y los documentalistas tienden a 
construir una imagen propia basada no 
solo en la posesión de un saber sino tam-
bién en su legitimación como enunciata-
rios presentándose de distintas formas (ya 
sea como voceros de la audiencia, como 
realizadores independientes, como emi-
sores oficiales, etc.) y construyendo un 
lugar específico asignado al destinatario 
(que pude ser todo el público, quienes 
descreen de los medios, quienes adhieren 
al discurso oficial, etc.).

Los espectadores, en tanto, en el con-
tacto con los audiovisuales así como en las 
interacciones sociales, buscan construir su 
propio lugar de  receptores  estableciendo 
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una identidad social  positiva. En este 
proceso evalúan lo presentado por el au-
diovisual y la situación en la cual ellos se 
encuentran en relación al contexto social 
del cual participan, y procuran tomar de-
cisiones (entre ellas aceptar como cierto 
o rechazar los marcos propuestos) que 
no produzcan categorizaciones negativas 
sobre su persona. En este caso entonces 
para estudiar la aceptación (o no) del 
mensaje, es preciso atender por un lado, 
a la dimensión subjetiva e individual in-
dagando en las creencias previas de cada 
sujeto, y en su posición en campo social.

Siguiendo con lo planteado, entonces 
es posible afirmar que la credibilidad de 
un discurso audiovisual de carácter docu-
mental o informativo se sostiene a partir 
de condiciones internas y propias del 
texto audiovisual y de condiciones con-
textuales o externas a éste. Respecto de las 
características intrínsecas que intervienen 
en este proceso se pueden mencionar, 
en una primera aproximación, la pre-
sencia de marcas típicas del género que 
permiten el reconocimiento del tipo de 
material (documental, ficción, noticiero, 
programa de entretenimiento), y profun-
dizando el análisis, es posible sostener que 
la aceptación como cierto de un discurso 
audiovisual descansa mayormente en las 
características del dispositivo de enun-
ciación. El rol central asignado a esta 
construcción proviene de su capacidad 
de articular aspectos internos y externos 
a partir de la asignación roles del emisor 

y del destinatario (mediante la aplicación 
de determinadas estrategias discursivas) y 
de la habilitación de un espacio de diálo-
go con las representaciones individuales 
de los espectadores.

Por otra parte, inciden en este proceso 
factores contextuales como la situación 
de emisión y visualización, la valoración 
y el reconocimiento social del producto 
audiovisual y las relaciones que el mismo 
establece con acontecimientos históri-
cos o fenómenos sociales de orden más 
general. También intervienen aspectos 
subjetivos que los destinatarios ponen en 
juego al momento de evaluar la situación, 
establecer su lugar en el campo social y 
asignar credibilidad a un discurso. Por 
lo tanto la construcción – asignación de 
credibilidad es un fenómeno complejo 
que entrelaza dimensiones sociales e 
individuales, y condiciones textuales y 
contextuales, y que se produce a partir 
de la interacción entre el texto, los indi-
viduos y el contexto social.

Los ejemplos y las reflexiones presenta-
dos intentan mostrar que es posible desa-
rrollar un análisis de materiales audiovi-
suales superando las barreras disciplinares 
e integrando aportes de distintas áreas; y 
destacar algunos conceptos a partir de 
los cuales los procesos de recepción, de 
asignación de sentido y de aceptación 
de los mensajes pueden ser estudiados y 
profundizados, entendiendo que los dis-
cursos sobre lo real son a la vez discursos 
sobre los otros y sobre nosotros mismos.
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