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A PROPOSIT DEL LOGOSIMBOL

DE GRAN HERMANO:

EL TELESPECTADOR QUE CONTROLA
O EL TELESPECTADOR CONTROLAT?

ALFRED REMOLAR FRANCH

En absencia de tota sensaci6 no és possible conéixer ni comprendre res,
i activitat de I’enteniment ha d’anar sempre acompanyada d’imatges.
Aristotil, Sobre I’anima, 111, 8

Si I’acte de 1a memoria €s el record, I’acte de la imaginaci6 és la imatge.

INTRODUCCIO
Objectius i premisses

En aquestes pagines que segueixen farem una analisi detallada de
tots els elements que conformen la imatge identificadora del programa-
concurs Gran Hermano de Telecinco, fonamentalment des de dues
vessants: una primera denotativa i una segona connotativa i simbolica.
Amb aquesta doble lectura es pretén mostrar, per una banda, el fet que
en la televisio no hi ha res deixat a I’atzar i, en segon lloc, que 1’audiencia
no té tant de poder decisori sobre els programes que s’emeten com prete-
nen fer-nos creure.

Partint de postulats semiotics, es pot considerar la imatge com un
text, «en el sentido de una unidad discursiva superior a una cadena de
proposiciones visuales aisladas, que se manifiesta como un todo estruc-
turado e indivisible de significacién que puede ser actualizado por un
lector o destinatario» (Vilches, 1997: 35). Tenint en compte aquestes
paraules, es fa evident que una imatge té€ significat en la mesura que algu
intenta esbrinar-lo, que algu intenta fer-ne una lectura (1997: 14) i, per
aix0 mateix, pot ser d’allo més diversa, tant com lectors puguen haver-
ne. Es pot parlar, aleshores, de I’ opera aperta d’Eco i del joc textual per
atorgar-li una lectura particular, que mai no ideal. Umberto Eco també
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parla de lector in fabula —amb una concepcié dinamica— per referir-se a
les multiples i diferents versions que els usuaris poden fer d’un produc-
te massmediatic. A pesar d’aquesta idea, es parla normalment del «lector
ideal», aquella instancia que 1’autor real tindria en ment a 1’hora de
produir qualsevol tipus de text 1 que, finalment, aconseguiria donar-1i la
lectura correcta.

Per aix0, en la segona part, algunes interpretacions i comentaris que
farem poden semblar agosarades o, si més no, no compartides pel lector.
Tot 1 aix0, majoritariament es recolzen sobre idees heretades de la tradicié
iconica i d’estudis previs, encara que també se n’inclouran de propies.

Per ultim, cal assenyalar que si bé la lectura que proposem prendra
com a objecte d’estudi la imatge de forma estatica, no es pot perdre de
vista en cap moment el fet que a la televisi6é es manifesta aprofitant els
recursos que li brinda el mitja: amb so i amb moviment (utilitzem el
temps present dels verbs perque el programa continua emetent-se hui en
dia, concretament la sisena edicid). Aixi, sempre apareix unida a la musi-
ca caracteristica del programa formant una uni6 indestriable 1, si bé la
imatge rarament apareix sola, la melodia si que funciona moltes vega-
des de manera autdonoma i és tan coneguda que només la seua escolta és
suficient per remetre al programa televisiu, sense necessitat de veure
la icona. Aquesta €s una mostra més que la imatge no sempre val més
que mil paraules. En el cas de la televisid, sempre s’ha d’abordar qual-
sevol analisi dels seus productes des d’una concepcié audiovisual, i mai
no sobrevalorant una part per damunt de I’altra, com s’ha fet moltes vega-
des. Igualment, també cal tindre present que al mitja televisiu generalment
no s’hi exhibeix de forma estatica, sin6 que a partir del cercle roig es basteix
el conjunt, amb la musica de fons.

Gran Hermano a Ia programacio de Telecinco
El programa que tan d’exit va tindre, sobretot en la seua primera edici6

de I’any 2000, va ser de seguida entés com una important font d’ingressos
per a la cadena televisiva Telecinco 1 per a les seues productores, Endemol
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1 Zeppelin. Consegilientment, va ser explotat i «venut» com un producte més
de marketing.

Tant és aixi, que des de les setmanes previes al comengament del concurs,
el programa porta a terme la funci6 vertebradora de tota la programaci6 del
canal. Es a dir, és aquesta imatge la que cada determinat lapse de temps
apareix i ens recorda que estem a Telecinco 1 que durant els propers mesos
tota la programaci6 girara entorn d’aquest concurs.150

Com a tal, el producte necessita d’'una marca per promoure’n la venda
1 I’exit comercial, en aquest cas la icona objecte del nostre estudi, forma-
da per un nom —Gran Hermano— més la imatge d’un ull, que conforma
tot plegat el conegut logosimbol, seguint la terminologia de Bassat. La
professora Garcia Uceda defineix el concepte de marca de la segiient
manera: «[La marca es el nombre, término, simbolo o disefo, o una combi-
nacion de ellos, asignado a un producto o a un servicio, por el que es su
directo responsable. Esta es quien debe darlo a conocer, identificar y
diferenciar de la competencia; debe garantizar su calidad y asegurar su
mejora constante» (2001: 71).

Cal assenyalar, finalment, que aquest conjunt no només té una funcio
identificadora del programa sind, alhora, de la cadena, refor¢ada per una
serie d’elements que es repeteixen entre el logosimbol del concurs i el
logotip de la cadena: el cercle roig que representa la nineta de I’ull torna
a aparéixer al simbol del canal, ara a I’interior del cinc que, a I’igual que
el cercle de Gran Hermano, €s del color blau. Auto-referencialitat clara,
per tant, entre ambdues icones.

150. Generalment, sén els espots publicitaris els que porten a terme aquesta funcié
a les cadenes televisives. No només funcionen com una mena de calaix de sastre on
s’arriba irremeiablement cada cert lapse de temps —cada vegada més breu— i que, per
tant, li déna consistencia i solidesa a la programacié en vertical del canal siné que,
movent-nos horitzontalment mitjangant el comandament a distancia, els espots també
es repeteixen continuament i ajuden a mantindre una necessaria referéncia i continuitat
audiovisual. Durant la seua emissio, pero, Gran Hermano no només és el protagonista
dels diferents resums que durant el dia s’emeten i dels especials que tenen lloc sin6 que,
amés a més, estén les seues arrels a d’altres programes, sobretot d’actualitat, de socie-
tat i de cor, com per exemple el Dia a dia o ’actual Aqui hay tomate.
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DESCRIPICIO DE LA IMATGE

Fonamentalment, I’ensenya de Gran Hermano esta formada per dues
parts ben diferenciades: el text i la imatge propiament dita o, en altres parau-
les, una part simbolica i una part iconica, seguint les premisses de Peirce.

Recordem que el simbol €s aquell representant que no té cap relacid
analogica amb la cosa que representa, sind que és una convencionali-
tat o arbitrarietat, amb la qual cosa necessita d’un codi per ser desxifrat.
En canvi, la icona si que té una relacié de semblanga amb allo que repre-
senta, tot 1 que la seua existencia no depén de I’existencia «real» de 1’ob-
jecte, com en aquest cas.

Pel que fa a la primera, es composa de les dues paraules que desig-
nen el programa televisiu, amb majuiscules de color blanc 1 disposades
la primera a la part superior 1 la segona a la inferior.

Dins de la part iconica se’n poden diferenciar, alhora, dues: un ull i
una esfera blava. L’ ull, situat de forma natural —horitzontal— al centre de
I’esfera, esta format per les corresponents pestanyes i la nineta de color
roig, justament al mig del conjunt del logosimbol, que a la vegada és
la lent d’un objectiu de 55 mm que funciona com a cornia ocular. Per
altra banda, el gran cercle blau conté una mena de circumferencies negres
que es van fent més menudes a mesura que van cap al centre, de forma
paral-lela a com el color blau va fent-se més 1 més clar. El diametre circu-
lar és igual al costat del quadrat negre que engloba la totalitat, de mane-
ra que aquest només es veu als quatre cantons, en forma de quatre figures
triangulars.
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SIMBOLISME I SIGNIFICACIO: LA MIRADA
COM A ELEMENT CENTRAL

Els filosofs grecs —per exemple Aristotil i la Metafisica- ja atorgaven
a la vista una gran importancia, i la consideraven com un dels sentits a
partir del qual es podia arribar a esbrinar els significats, els conceptes,
les idees. Aquesta importancia de la vista arriba fins als nostres dies, fins
al punt que en la nostra civilitzacio de la imatge alguns autors arriben
a afirmar que el 40% de les informacions que rebem entren al cervell a
través de la vista (VV. AA., 1992: 28).

Posteriorment, a I’eépoca medieval, els ulls juguen un paper impor-
tantissim, per exemple en 1I’amor, un dels conceptes estructuradors de la
societat 1 literatura d’aleshores. L’ enamorament podia entrar fonamen-
talment per dues vies: el cor, que en tltima instancia representava el
vertader enamorament, 1 la vista, que comportava un amor fals. El teles-
pectador, segles després, respon reciprocament a la mirada que se li situa
al front 1 s’enamora a través de 1’ull, a I’igual que ja fa segles feien els
trobadors amb les seues enamorades.!5! Es des d’aquesta postura que
pot iniciar un viatge idil-lic pero fictici 1 fals cap a I'interior del progra-
ma, per tractar de situar-se a la cabina de control pensant que finalment
tindra el poder decisori. Tanmateix, pero, també pot entendre’s aquest
viatge en un sentit invers: des del programa cap a I’exterior. En altres
paraules, pot donar-se un doble viatge, des del mén terrenal cap al mén
celestial o a la inversa. Seria, per tant, un viatge semblant al que Uspensky
analitza a proposit del poliptic de I’ Anyell mistic de Gant, de van Eyck
(1996: 7):

151. Un clar exponent d’aquest pensament el trobem a la nostra literatura amb Jordi
de Sant Jordi, en el transit del segle x1v al Xv, tot just abans d’ Ausias March, que en
un dels seus poemes inclou la idea de I’enamorament que entra a través dels ulls i es
reflexa justament al front: «Jus lo front port vostra bella semblanca / de que mon cors
nit e jorn fa gran festa, / que remirant la molt bella figura / de vostra fag m’és romasa
I’empremta / que ja per mort no se’n partra la forma, / ans quan serai de tot fores d’est
segle, / cells qui lo cors portaran al sepulcre / sobre ma fag veuran lo vostre signe».
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El espacio terrestre es, en realidad, nuestro espacio, y esté orientado al
[tele]espectador del cuadro [pantalla]: la representacion de este espacio se
relaciona con nuestra posicién como [tele]espectadores, con nuestra percep-
ciéon. Mientras tanto, el espacio divino es el espacio del Cordero [Gran
Hermano]. Asi pues, se trata de la unién en una sola imagen de dos pers-
pectivas: la divina y la humana.!52

Es des d’aquesta doble perspectiva que s’analitzara I’ensenya del
programa televisiu: com un viatge cap al mon dels personatges catodics,
un viatge d’anada, i com un viatge cap al mon dels telespectadors, un
viatge de tornada.

A partir dels conceptes gestaltics de figura i fons, I’ull, juntament
amb I’objectiu que en forma part, seria la figura, la part central, 1’ele-
ment més important, allo que sobreix, allo que es ressalta, mentre que
el fons, allo secundari, alldo que no impacta tant a la vista, serien el cercle
blau, el quadrat negre i les lletres.

Si es té en compte la funcié del logosimbol a I’interior del concurs,
forma part del fons, juntament amb els titols de credit, les propagandes,
etc. ja que allo realment important per al telespectador és el programa
en si, els moments en que els concursants apareixen a la xicoteta panta-
lla. Es per aixd que la majoria de les persones no ha fet una lectura acura-
da del logosimbol, fins al punt que, preguntats els nostres alumnes, 12
de 24 es declaraven assidus seguidors del programa i, en canvi, només
un d’ells havia reparat en el fet que un objectiu de camera fotografica
és la nineta de 1’ull.

En aquest cas, el fet que I'ull siga la figura, el punt de més atracci6 visual,
el punt on convergeix la mirada del lector —analogament a com ocorria a

152. El Poliptic de Gant de van Eyck consisteix basicament a una serie de pintures
recollides en un altar obert i un altar tancat, on es representa en «una sola imatge» el
mon terrenal, de les persones, i el mon celestial, de Déu. Els elements més importants
per poder parlar d’un i altre en aquesta obra son, fonamentalment, les distribucions espa-
cials dels motius que hi apareixen i la forma en que estan escrites les lletres, unes de
cara a I’espectador, i unes altres de cara a I’interior del quadre, de manera que aques-
tes estan disposades de manera inversa.
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la pintura preterita— comporta, a més a més, una implicaci6 clau: la mira-
da sempre convoca una correspondencia. Una resposta especial: una respos-
ta visual. L’ull implica i demanda una reflexivitat, potser fins i tot més forta
que la de la mateixa paraula. Per aix0, des d’aquest moment, al telespecta-
dor —espectador en la distancia— se li proposa una lectura, se li obri un canal
de comunicaci6, una interacci6 entre ell 1 algun «ens» no palpable.

Berger (2002: 23) parla dels ulls de les figures humanes pintades com
a punt on convergeix la mirada dels espectadors:

La perspectiva estaba sometida a una convencion, exclusiva del arte euro-
peo y establecida por primera vez en el Alto Renacimiento, que lo centra
todo en el ojo del observador. Es como el haz luminoso de un faro, sélo
que en lugar de luz emitida hacia afuera, tenemos apariencias que se despla-
zan hacia dentro. Las convenciones llamaban realidad a estas apariencias.
La perspectiva hace del ojo el centro del mundo visible. Todo converge
hacia el ojo como si éste fuera el punto de fuga del infinito.

Tot 1 aix0, la decisi6 de mirar sempre €s Unica i1 particular, privada.
La mirada sempre €és voluntaria i, potser per aix0, sempre implica una
atencid, una intencionalitat i, secularment, un saber: «No només per
actuar siné fins i tot quan no ens proposem cap accio, preferim la vista
a tota la resta. La causa d’aix0 €s que la vista €s, de tots els nostres sentits,
aquell que ens permet adquirir més coneixements i ens descobreix una
multitud de diferéncies» (Aristotil, 1986).

Pero la vista també pot ser, finalment, enganyada per les multiples
imatges que regnen a I’actual videosfera i per la manipulacié a que
normalment sén sotmeses: «hoy sabemos, y esto es un alivio, que todas
las imdgenes son embustes (y lo serdn cada vez mds con la numeracién)»,
afirma rotundament Régis Debray (1994: 226). Cal no oblidar, a més a
més, que qualsevol imatge suposa alhora una elecci6 1 una eliminacio i,
en aquest sentit, comporta sempre la subjectivitat i I’aniquilacié de qual-
sevol referencia a I’objectivitat. A pesar de tot aix0, continua creient-se
que, en I’actual iconosfera, allo vertader i real €s allo visible.
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Viatge d’anada

La figura de I’ull que apareix ocupant tota la pantalla trenca, encara més
si cap, les distancies ja de per si escur¢ades al mitja televisiu: I’apropament
amb el telespectador es maximitza i provoca, per una banda, I’obertura del
dialeg amb la persona que, situada al seu tro domestic, el sofa, es disposa
a consumir el discurs audiovisual que li serveix Telecinco. Interpretada
com un espill on s’hi veu representat —els concursants son exactament com
ell- I’espectador se sent atret per allo que se li mostra: el seu ull dret reflec-
tit a la xicoteta pantalla. La quotidianeitat televisiva no es mostra només
en els personatges que hi apareixen, que «sén com nosaltres» i els ocorren
les mateixes coses que a nosaltres, sin6 també en el fet que ocupa el lloc
predominant de la casa i que el seu discurs arriba fins a I’habitaci6é de matri-
moni, als llocs 1 moments més intims. Ja no es tracta de fer televisius els
espais quotidians siné fer quotidians els espais televisius.

Lull dret no remet a engany, és fiable i confident, 1 enceta aixi una atrac-
ci6 alhora potent i rapida, accessible i facil. Per I’altra banda 1’ull simbo-
litza, evidentment, la vista, la possibilitat de veure, metafora del major
atractiu del programa: no hi ha cap secret, el telespectador té la potestat de
veure-ho tot. Per tant, I’'ull és I’eina que el pot situar al cim, que el pot ator-
gar tot el poder sobre els participants del Gran Hermano que, a priori, no
haurien de tindre intimitat ni privacitat, elements desintegrats per la nostra
visid, representada per 1'ull que tot ho veu. A partir d’aci, la resta d’ele-
ments que conformen la icona ajuden a bastir aquesta interpretacio. Per
una banda, hi ha escrit el nom del programa, Gran Hermano, en lletres
majuscules, senyal que alguna cosa important pot succeir immediatament.!53

153. El nom no va precedit per I’article determinat perque es tracta d’un nom propi i,
per tant, suficientment identificat i conegut pel receptor. A la vegada, la seua aparici6 funcio-
na com una mena de repeticié o de redundancia de cara al telespectador, ja que només amb
la icona pot identificar el programa sense cap dificultat, i més encara si apareix junt a la
melodia, com s’ha dit. Per tant, hauria pogut ometre’s, a I’estil de la coneguda marca espor-
tiva Nike. La redundancia €s, pero, caracteristica del mitja televisiu. Notem, a més a més,
com en aquest cas les lletres es disposen només de cara a 1’espectador, a diferéncia del
que ocorre en I’obra analitzada per Uspensky.
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Per I’altra banda, hi ha el fons negre del quadrat, que simbolitzaria el mén
de les penombres on viuen les persones, el mon «real»: les guerres, les
injusticies, les lluites, els prejudicis... estan a I’ordre del dia. Potser és
per aixo que el telespectador vol abandonar aquest infern i comencar el
trajecte cap al paradis, cap al mon dels concursants, cap al mén televi-
siu, on els aspectes negatius son esborrats de manera fulminant i només
hi té cabuda la felicitat,!54 una felicitat perenne, com en la publicitat.

En aquest context, els anells negres concentrics de 1’esfera blava!ss
I’empenyen amb forc¢a cap a I'interior, cap al centre de la figura, 1 marquen
el final 1 I’inici de cada etapa en el llarg recorregut. Un centre que a mesu-
ra que es recorren els trams i s’apropa al mon sagrat tendeix a aclarir-
se, a fer-se blanc: conjunci6 dels colors, signe de puresa i de virginitat
en el cristianisme. De 1’absencia de color que hi ha al mén de les penom-
bres es tendeix a la totalitat cromatica: del no-res a la plenitud, de 1’absen-
cia a I’existencia; o el que és el mateix, del mon terrenal al mén dels
elegits, com al quadre de van Eyck.

Tanmateix, pero, arribats al punt on suposadament hauria d’estar el
blanc hi ha, en primer lloc, el negre, un negre més ample que els anells
concentrics anteriors: el negre de 1’objectiu, que marca el final de les
etapes anteriors i 1’inici d’un nou espai, el roig de la lent. Un negre que,
a més a més, inclou la marca que confirma que allo és alguna cosa més
que el final d’un mer tram: el «55 mm» que mostra un objectiu de came-
ra i que, alhora, denota un altre element central del mitja catodic, com
ho és la suposada objectivitat del discurs televisiu.

Sabut és que I’objectiu que t€ una focal de 55 mm pren una angula-
ci6 i grandaria de I’escena similar a la de 1’ull huma. EI significat no
s’amaga per a res en aquest cas: es pretén donar a entendre que tot allo
que el telespectador veu i escolta és «real» i ocorre aixi, sense mani-
pulacions de cap tipus, sense amplificacions ni disminucions.

154. Felicitat, aixo si, que pot ser trencada ben prompte pels diferents problemes
que normalment es deriven de la conviveéncia entre els concursants.

155. Evidentment, tot aquest entramat esta estudiat pormenoritzadament i, potser
per aixo, el cercle és blau no només pel simbolisme que tot just s’analitza siné també
perque, com afirmava Kandinsky, el cercle el potencia (Vilches, 1997: 42).
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Abans d’arribar al paradis simbolitzat pel blanc hi ha, per tant, un missat-
ge de legitimacid del discurs televisiu. Tret central en la neotelevisid, el que
es focalitza ja no és I’enunciat sin6 I’enunciacid, €s a dir, com treballa el
mitja, on ja és conditio sine qua non ressaltar la versemblanca i I’efecte de
realitat del seu discurs: I’actual televisio ja no parla del mon, sino «de si
misma y del contacto que estd estableciendo con el ptblico» (Eco, 1986:
200, 2001). Aquesta nova inscripcid també va directament llangada al teles-
pectador justament per remarcar la versemblanca i realisme de I’enuncia-
cio, per autolegitimar-se davant dels seus ulls.

Per ultim, el roig de la lent remetria, primerament, al roig passional
de la cultura mediterrania, al roig de I’amor, del calor, que denota un
acostament al quid de la qiiesti6. Quelcom important és a punt d’arri-
bar. En segon lloc, desenvoluparia una funcié d’atraccié ocular: el canal
comunicatiu ha d’obrir-se per portar a terme 1’objectiu predisposat. Des
del mateix inici ens trobem instal-lats a la funcié conativa que propo-
sava Jakobson per al llenguatge: s’incita, s’ordena i s’empeny I’espec-
tador a la cerca del mon celestial. Tanmateix, pero, el blanc —representat
a la icona a través d’un mintscul punt a la lent— mai no s’assoleix. Al
paradis no pot arribar tothom, només aquells que han estat escollits pels
seus merits, per les seues aptituds: els concursants. Els habitants de la
casa serien els unics que haurien vist el color blanc; €s més, ells viurien
on s’hi troba. Per contra, el telespectador es queda al roig i, en conseqiien-
cia, no arriba al blanc, no aconsegueix el «tot» i per aixo determinades
imatges no pot veure-les.

Per tant, el seu llarg viatge del moén terrenal al celestial, del no-res al tot,
del negre al blanc, no arriba a assolir-se completament, tot i que es queda
ben a prop. Trompe I’oeil satisfactori 1 exitds per a la televisio.

Viatge de tornada
Truncat el viatge cap a I'interior que havia iniciat el telespectador,

una segona lectura del logosimbol crida a la porta de manera insistent:
€s possible un viatge invers, és probable que siguen els del més enlla els
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que miren 1 vigilen els telespectadors de forma continuada. Seria, per
tant, un fet semblant al que ocorre en la pintura preterita, com afirma
Uspensky (1996: 7) al seu treball, que ara pot aplicar-se novament a 1’ull
catodic:

Asi, pues, aqui podemos constatar la existencia de dos puntos de vista
opuestos que obedecen a dos perspectivas diferentes: una interior y
otra exterior. Estos puntos de vista opuestos se corresponden de mane-
ra evidente con los dos estratos espaciales que se contraponen en este
cuadro: el terrestre (de este mundo) y el celestial (sagrado, del mas
alld).

En ambdues representacions s’hi poden conjuminar, com s’ha dit,
dues perspectives: una interior, cap endins, la del (tele)espectador, i una
exterior, cap a fora, la del més enlla. En el quadre que analitza Uspensky
(1996: 8) es conjuguen dues tradicions de perspectiva, la medieval i la
del Renaixement:

La orientacién hacia el punto de vista interior es una constante en la
organizacién de los cuadros en el arte anterior al Renacimiento. Por el
contrario, los cuadros en el Renacimiento, a diferencia de los medie-
vales, se entienden como una ventana al mundo y consecuentemente
estan orientados hacia el punto de vista exterior, es decir, tomando como
referencia al espectador del cuadro que es, por principio, ajeno a ese
mundo representado.

Sota aquest punt de vista, la impressi6 de poder de que suposada-
ment disposava el telespectador queda justament en aix0, en una impres-
sid: en la practica, no només consumeix aquelles imatges i1 sons que li
permeten els realitzadors del programa siné que, a més a més, se li neguen
les escenes més intimes, les escenes sexuals o les d’higiene personal que
tant agraden a I’audiencia.

Si anteriorment el telespectador interpretava la xicoteta pantalla com
un espill amb que s’hi identificava, ara I’ull pot ser entés com el simbol
que de manera secular ha remés al Déu cristia. Un ull demiiirg que ho



478 A PROPOSIT DEL LOGOSIMBOL DE GRAN HERMANO

sap 1 que ho controla tot. Un déu, en aquest cas el televisiu, que també
ho coneix 1 ho manipula tot, com una mena de panoptic benthamia.!56

Aixi, és el déu catodic el que controla el discurs televisiu i incita els teles-
pectadors a iniciar un viatge metaforic que, en realitat, solament consis-
teix en el consum audiovisual del programa. L’objectiu principal rau en el
fet de mutar la persona per un consumidor fidel de Gran Hermano.

L’exhortaci6 inicial al telespectador per atorgar-li el comandament
del programa ve falsejada des del comengament perque no era el seu ull
dret el que s’hi reflectia, siné que €s 1’ull esquerre del déu la que la
produeix: tradicionalment, el costat esquerre ha estat el malicids, el fals,
el sinistre. A nivell religids es tradueix, per exemple, en el fet que durant
segles els homes se situen als temples al costat dret, mentre que les dones
ho fan a I’esquerre, amb les connotacions que d’aixo se’n derivaven
(Uspensky, 1996: 6-7).

L’ objectivitat, com s’ha dit, no hi té cabuda en aquest discurs: tot ha
estat fabricat i pensat ab initio. En aquest sentit, €s ben simptomatic que
el logosimbol quede reclos al-legoricament a 1’interior d’un quadrat:
figura amb els costats iguals, regulars i paral-lels, sense possibilitat d’es-
capada ni de variacid. Débray (1994: 294) renega de la pretesa objecti-
vitat dels media amb els segiients termes:

Lo indicado oculta el indice, y el marco al enmarcador. Ese qui pro quo
tiene un nombre: la objetividad periodistica. Pero ninguna mirada es
objetiva, aunque sea la del «profesional», e incluso las cdmaras automa-
ticas son emplazadas, accionadas y detenidas por una voluntad huma-

156. Les paraules de Whitaker semblen fetes a conscieéncia per al programa de
Telecinco: «El sentido mesidnico de la misidn social del proyecto de Bentham es eviden-
te por su insistencia en el culto y en la formacion religiosa dentro de su penitenciaria
y, de modo mds sorprendente, por el paralelismo subyacente entre su pandptico y la idea
de un Dios invisible, omnipresente y todopoderoso. El inspector ve sin ser visto: su
presencia, que es también una ausencia, se sustenta inicamente en su mirada vigilante,
mientras que los prisioneros estdn encarcelados tanto en sus celdas como en sus propios
cuerpos. No pueden escapar a la mirada vigilante y omnipresente que parece situarse en
un mundo incorporal, aunque penetre en el mundo corporal hasta hacerlo transparente»
[El destacat és nostre] (Whitaker, 1999: 49).
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na. Mostrar un hecho o un hombre es hacerlos existir, pero lo contra-
rio de la certificacion es la anulacién social de lo que se ha decidido
no mostrar. Y el objeto de esa decision, lo no mostrado, no es temati-
zado; en la informacién audiovisual atin menos que en la escrita. En defi-
nitiva, la autoridad de lo real inmediato favorece el escamoteo de las
mediaciones (a la vez técnicas, psicolédgicas, ideoldgicas, politicas, etc.)
y acredita esa mentira naturalista: la vision sin mirada, o la escena sin
puesta en escena.

El déu hodiern, situat a la zona pura, verge i blanca, incita amb la mira-
da i amb les inscripcions els habitants del mén terrenal a iniciar un viatge
amb final abortiu. Trencades les distancies pel mitja suprem, la mirada sembla
engolir-los irremeiablement i la llum del deu que regna a la xicoteta panta-
lla els envolta i empeny de manera total i completa, sense eixida albirable.
Debray també estableix el paral-lelisme luminic en referéncia al déu tele-
visiu: «Fuente de luz y fuente de autoridad coinciden; toda luz viene de Dios.
La pequena pantalla, hemos dicho, lleva su luminiscencia incorporada»
(1994: 265).

CONCLUSIONS

L’evoluci6 de la televisio 1’ha portat a situar-se en un estadi en que, per
una banda, influeix decisivament sobre les persones pero, per I’altra, sén
aquestes les que també tenen quelcom a dir en el poderds mitja, si més no
en forma d’audiencia: si un determinat programa agrada al public, seguira
en la graella de programacio.

Es per aix0, que no es pot parlar mai en termes absoluts de qui té el poder
sobre I’altre, sin6 més bé d’una constant imbricacid, simbolitzada aci per
I’ull que intercanvia inexcusablement les mirades 1 la comunicacio entre
ambdues instancies.

D’aquesta forma, el logosimbol de Gran Hermano pot exemplificar
perfectament aquesta doble interaccié: per una banda, pot simbolitzar el
poder del telespectador per participar a la televisi6 i prendre-hi decisions.
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Recordem que el telespectador €s, en dltima instancia, qui vota i decideix
quin concursant ha d’abandonar la casa. Per altra banda, pot ben bé tractar-
se simplement d’una il-lusi6, de fer creure que els telespectadors s’hi veuen
representats al seu mon i en son part essencial.

Aquesta interaccid ha estat metaforitzada en aquestes pagines en
forma de dos viatges: un d’anada, el dels telespectadors, 1 un de torna-
da, el del déu televisiu.

En el viatge d’anada, la televisi6 ha estat interpretada pel telespecta-
dor com un espill en que s’hi ha vist reflectit. Les inscripcions que se li
han llancat, la il-lusi6é de 1’ull dret, el simbolisme dels colors, han estat
suficients elements per poder incitar-lo a iniciar un recorregut més o menys
sinuds que li permeta arribar al paradis i considerar-se un Déu amb poder:
«el dios ha pasado a ser una imagen, un espejo en el que el hombre se mira
y al que aspira emular. Por primera vez, el hombre cree que puede igua-
larse a los dioses.» (Lopez, 1998; 57). A pesar d’aixo, el déu catodic només
el porta a un engany: aprofitant-se de la supressio de les distancies i del
fet que 1’ull 1i déna una confianca absoluta a I’home terrenal —«si no ho
veig, no m’ho crec»—, I’anima a consumir fidelment allo que se li mostra
amb tanta candor i subtilesa. La finestra oberta al mon, pero, se li tanca
de sobte una vegada ha quedat atrapat entre la xarxa televisiva, de mane-
ra que el viatge acaba redistribuint cadascu al lloc que li pertoca: la tele-
visio al tro celestial 1 omnipotent; el telespectador, al tro terrenal 1 de butaca,
absolutament controlable i manipulable.

L’espill es converteix en un miratge inassolible on només uns pocs
escollits hi poden entrar i, d’aquesta forma, no és certa ni de bon tros
I’afirmaci6 que la televisio esta feta a imatge 1 semblancga del telespec-
tador o, en paraules de Berger, que el «mundo visible estd ordenado en
funcién del espectador, del mismo modo que en otro tiempo se pensé
que el universo estaba ordenado en funcién de Dios» (Berger, 2002: 23).
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