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I. INTRODUCCIÓN

Las predicciones del mundo
informático que bajo el eslogan
Y2K causaron tanto furor duran-
te los meses previos a la llegada
del año 2000 no fueron capaces
de vaticinar el colapso socio eco-
nómico que se avecinaba. Por el
contrario, empujados por la bo-
nanza financiera de los merca-
dos bursátiles, los líderes del
mundo occidental, especialmen-
te aquellos agrupados alrededor
del Foro de Davos, auguraban un
mundo feliz tras las supuestas
mercedes económicas que el
Proyecto Neoliberal traería para
todos los ciudadanos del globo.
Estamos muy lejos de la euforia
bursátil de los últimos años del
siglo veinte. El mítico año 2000
quedó atrás y ha sido reempla-
zado por la epifanía del 11 de
septiembre de 2001. La ansiedad
y el riesgo toman arraigo entre
todos los sectores sociales y pro-
vocan tensiones e incertidumbre
individual y colectiva.
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Los eventos del 11 de septiem-
bre evocan, de por sí, muchos
momentos de la historia recien-
te que han generado gran ansie-
dad y tensión social. Algunas de
estas situaciones se debieron a
acciones concretas como fueron
las dos Guerras Mundiales.
Otras respondieron a imagina-
rios construidos con fines espe-
cíficos para generar tensión e in-
certidumbre, como la psicosis
de ataques nucleares que Esta-
dos Unidos se encargó de pro-
mover durante la llamada Gue-
rra Fría. Por ejemplo, en el mar-
co de la Primera Guerra Mun-
dial, encontramos un escenario
prebélico que nos muestra
cómo en julio de 1914 los líde-
res del mundo occidental per-
dieron su donaire tras el paso
acalorado e impetuoso de ráfa-
gas de telegramas, conversacio-
nes telefónicas, memos y comu-
nicados de prensa. Durante ese
mes, muchos políticos serios y
rigurosos colapsaron, y la ma-
yoría de los negociadores enlo-
quecieron presionados por las
tensas confrontaciones y las
muchas noches en vela. Todos
luchaban desesperadamente
para contrarrestar las desastro-
sas consecuencias de la sin ra-
zón de sus juicios y de sus ac-
ciones precipitadas. Los perió-
dicos alimentaron la ira popu-
lar que logró la pronta movili-
zación militar que contribuyó al
frenesí de una actividad diplo-
mática que simplemente se des-
plomó. Tantas decisiones no se
podían tomar de manera rápida
y en tantos lugares a la vez; y
que, a su vez, permitieran sojuz-
gar de forma colectiva el furor
de la guerra. ¡El resultado de
tanta ansiedad, incertidumbre y
decisiones riesgosas fue la Pri-
mera Guerra Global!

La quiebra de los sistemas de
información que en 1914 pusie-

ron de manifiesto el desgaste de
un sistema liberal fundamenta-
do no sólo en el capitalismo exa-
cerbado, sino en la expansión
colonial y en el desarrollo tec-
nológico marcó el primer golpe
a esa práctica que organiza las
relaciones sociales propias de la
sociedad moderna, y que edifi-
ca la dinámica institucional de
esa sociedad: la información. He
utilizado esta anécdota que re-
crea los albores de la Primera
Guerra Mundial sólo para enfa-
tizar el surgimiento del régimen
de la información. Este régimen
de la información establece me-
diaciones tecnológicas que
agudizan el control social me-
diante la estadística y reduce
toda comunicación al manejo de
contenidos susceptible a la fá-
cil e instantánea cuantificación,
procesamiento, memorización,
transmisión e intercambio. En
otras palabras, el régimen de la
información opera una reduc-
ción del lenguaje y del conoci-
miento, una especie de grado
cero de la información que quie-
re paliar la tensión, la ansiedad
e la incertidumbre.

Ante este régimen de la informa-
ción que opera a partir de es-
tructuras binarias tan adecua-
das para el control social, pode-
mos hacernos la siguiente inte-
rrogante. ¿Existen los mecanis-
mos para cuestionar e intentar
desestabilizar al régimen de la
información en su afán por el
control social? En otras pala-
bras, ¿cómo se introduce algún
tipo de crisis que quiebre la es-
tructura binaria y desestabilice
categorías sociales que promue-
van el control, tales como el
concepto unitario de la identi-
dad, el sujeto auto suficiente y
el conocimiento propio? La res-
puesta no es fácil. La puesta en
marcha de dispositivos que ge-
neren la crisis que desarticule
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el régimen sufre de ambos: la
supervaloración y la devalua-
ción de sus mecanismos deses-
tabilizadores. Podemos argu-
mentar que esta plus/minus va-
loración de los mecanismos
desestabilizadores del régimen
sirven para exacerbar la ansie-
dad y la incertidumbre ciudada-
na. Tomemos un ejemplo para
argumentar esta idea. Para esto,
propongo pensar el melodrama
como uno de los mecanismos
que perturba el régimen de la
información. Jesús Martín Bar-
bero en su estudio de la tele-
novela propone que veamos al
melodrama en América Latina
como una anacronía preciosa
que permite mediar entre el
tiempo de la vida, «esto es, el
de una sociedad negada, econó-
micamente, desvalorizada y po-
líticamente desconocida pero
culturalmente viva, y el tiempo
del relato que la afirma y les
hace posible a las gentes reco-
nocerse en ella. Y desde ella,
melodramatizando todo, ven-
garse a su manera, secretamen-
te, de la abstracción impuesta
por la mercantilización de la
vida y la desposesión cultural».1

No obstante, el melodrama tie-
ne otra cara y es la que nos
muestra el papel fundamental
que tuvo en la construcción de
una visión sentimental del mun-
do, y que tan importante ha sido
para el desarrollo de las másca-
ras de la modernidad, tal como
las narrativas de la nación y las
narrativas que promueven una
identidad unitaria. Quiero dete-
nerme en dos ejemplos discur-
sivos en donde el plus/minus de
un dispositivo retórico que po-
dría funcionar como agente
devaluador del régimen de la in-
formación, en este caso el me-
lodrama, sirve para promover el
control social mediante la cen-
sura y el travestismo cultural.

II. MELODRAMA Y CENSURA

El 11 de septiembre de 2001 re-
gresamos no al mismo grado
cero, pero sí su paradigma de cre-
cimiento exponencial. Ante esta
situación, me pregunto qué fue lo
que le susurró al oído el oficial
que se acercó al presidente Bush
la mañana del 11 de septiembre,
mientras éste se dirigía a un gru-
po de escolares en el estado de
la Florida. ¿Habrá sido un código
informativo o un gesto comuni-
cativo? «Code 3251» o «Shit,
someone blew the Twin Towers
in New York City!» ¡Qué más da!
Lo que sí está claro es que al igual
que en julio de 1914, el 11 de sep-
tiembre de 2001, los sistemas de
información se quebraron y nos
acarrearon a su grado cero más
extremo. Se llegó a la apoteosis
de la ansiedad global y a la exa-
cerbación de riesgo total.

Suponemos que fue ante este
acontecimiento informativo, y
no ante la tragedia humana cau-
sada por la caída de las torres
gemelas, que el presentador de
noticias de la cadena estadouni-
dense ABC, Peter Jennings, ex-
clama tras varias horas de gra-
do cero de la información: «and,
where’s president Bush?, a la vez
que provoca el airado flujo de
llamadas telefónicas y correos
electrónicos tildando el gesto de
Jennings de antipatriótico.

Durante casi cinco horas la Ca-
dena CNN, y no el presidente, di-
rigió la república estadouniden-
se. Ese grado cero de la informa-
ción permitió a CNN recuperar
una retórica de exceso melodra-
mático y sentimental y sentar las
pautas de la discursividad ante
los acontecimientos. Es la mis-
ma retórica que hasta hace unas
semanas había articulado el op-
timismo de las economías
neoliberales y los gritos funda-

mentalistas de nacionalismos
exacerbados (ahora reseman-
tizado en Estados Unidos como
patriotismo) y fanatismos reli-
giosos.

Un acopio de eventos recientes
vinculados a la desestabiliza-
ción y al desgaste del modelo
neoliberal nos muestra la fragi-
lidad de unos sistemas de infor-
mación vinculados al control
policial. De Seattle a Genova, los
grupos anti neoliberalismo han
podido romper el cerco de los
sistemas de información de alta
tecnología para llamar la aten-
ción ante las desigualdades so-
ciales y las injusticias propias
del capitalismo avasallador de
los últimos años. Gran parte de
la población mundial, al igual
que las agencias de inteligencia
y de servicios secretos y de es-
pionaje de Estados Unidos se
han preguntado qué pasó con
todos los controles y sistemas
de información que, supuesta-
mente, hubieran prevenido el
trágico suceso del 11 de sep-
tiembre. No obstante, al igual
que la economía de Estados Uni-
dos, el desgaste de unos siste-
mas de inteligencia que descan-
san en la tecnología informáti-
ca era previsible. Tanto los bom-
bazos de Oklahoma City, de las
embajadas estadounidenses de
Kenya y Tanzania y ataque al
buque de guerra USS Cole en
Yemen, como las manifestacio-
nes anti globalización de Seattle
demuestran el desgaste y la im-
posibilidad de unos sistemas de
información de funcionar más
allá de la lógica informacional.
El grado cero de la información
permitió a CNN elaborar la na-
rrativa del desastre mediante la
toma en directo que superó cual-
quier afán de reality show. La en-
trevista a víctimas o testigos, el
relato y las imágenes de destruc-
ción que se repetían una y otra
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vez, dieron paso a presentado-
res escudriñando y forzando
emociones. Las cámaras entra-
ron por sorpresa en la vida pri-
vada de las personas, se creó
artificialmente un clima de agre-
sividad en el debate, se obligó a
las personas a mostrar su dolor
ante las cámaras.  Ante la ausen-
cia de la información, el evento
se redujo a una plétora de emo-
ciones sentimentales, y culminó
con la organización de un noso-
tros colectivo a través de todos
los noticiarios: America is at war!
En cuestión de horas, la narrati-
va periodística reactivó los dis-
positivos melodramáticos que
organizan las identidades nacio-
nales para, ante el grado cero de
la información, lograr el control
social y político.

Como en todo texto melodramá-
tico, rápidamente surgieron los
villanos, los personajes que en-
carnan el Mal. Osama Bin Laden
es el villano principal. Los inci-
dentes conmovedores, al igual
que en el melodrama, han alter-
nado entre el desastre y la recu-
peración, en un despliegue técni-
co que supone la primacía abso-
luta del espacio espectacular pro-
visto por los medios de comuni-
cación para mostrar el daño y la
violencia desatada por los dos
aviones sobre la población civil
de la ciudad de Nueva York, y uno
sobre el Pentágono en Washing-
ton. Estas imágenes que provo-
caron el disgusto de los públicos
hacia ese otro personificado aho-
ra en la imagen de Osama Bin
Laden quiere también que simpa-
ticemos y nos identifiquemos con
los héroes y las heroínas virtuo-
sos: bomberos, policías, pasaje-
ros de los aviones, rescatadores,
y el acalde de la ciudad de Nueva
York, entre algunos otros.

Y, se preguntarán algunos, ¿qué
hay de malo en este conflicto

maniqueo que lleva a públicos a
identificarse con el sentimiento
nacionalista de Estados Unidos y
con sus cánticos, tal como God
Bless America o con frases como
One Nation, Indivisible? Detrás de
este sentimiento melodra-mático
con que Estados Unidos preten-
de organizar su territorio nacio-
nal en momentos de crisis se es-
conde una justificación del espec-
táculo de violencia y emotividad
salvaje tan terrible como la que
fue perpetrada contra ellos.

«Cuando empieza la guerra, la
primera víctima es la verdad» fue
una frase acuñada durante la
Primera Guerra Global de 1914 a
1918. El día después del ataque
contra las torres gemelas y el
pentágono, el secretario de De-
fensa de Estados Unidos dijo que
«podría haber circunstancias en
las cuales sería necesario no
ofrecer la verdad.» Ante el grado
cero de la información, el recur-
so melodramático para explicar
los eventos del 11 de septiembre
resulta, entonces, en un dispo-
sitivo que promueve la censura,
la autocensura y el nacionalismo
en los medios de comunicación
estadounidenses.

III. MELODRAMA Y
TRAVESTISMO CULTURAL

El suicidio de Werther, el héroe
de la novela de Goethe, tiene to-
dos los atisbos del exceso
melodramático que el siglo die-
cinueve se encargó de reprodu-
cir. La novela fue publicada en
1776 y contiene una explosión de
sentimientos modernos en un
mundo totalmente tradicional. El
suicidio de Werther es emblemá-
tico de un mundo que desapare-
ce y de la tensión y ansiedad que
afloran con el nuevo orden so-
cial y económico que se está for-
jando. El amor romántico en la
literatura decimonónica culmina

siempre en tragedia. Como dis-
positivo retórico y discursivo,
acoge las tensiones de toda una
época marcada por grandes cam-
bios en el plano económico y
social. Anthony Giddens nos se-
ñala que el amor romántico fue
una fuerza social genérica, y que
conjuntamente con otras fuerzas
sociales, afectó diversos contex-
tos de la vida personal.2 En es-
tos personajes de la literatura
romántica lo que está en juego
es la construcción de un proyec-
to de vida dentro de la nueva
organización social del capitalis-
mo liberal. Así, por ejemplo,
Marshall Berman llama al Faus-
to de Goethe, la tragedia del de-
sarrollo, a la vez que reconoce
que el personaje de Margarita
con «su sencilla inocencia y su
pureza inmaculada corresponde
más bien al mundo del melodra-
ma sentimental que a la trage-
dia».3

Es en la construcción de estos
proyectos de vida que me intere-
sa detenerme para elaborar mi
propuesta sobre el melodrama
como forma de travestismo cul-
tural. Giddens nos indica que
interrogantes tales como, ¿qué
debo hacer?, ¿cómo me debo
comportar? y ¿quién debo ser?
son preguntas ejes para cualquie-
ra que viva desde la experiencia
de la tardo modernidad.4 Para
Giddens, la transición hacia la
construcción de una vida frag-
mentada, con un sentido de im-
potencia, de incertidumbre, de
consumo estandarizado y la ame-
naza continua de la pérdida de
sentido acentúan el desasosiego
de las personas en esta época tar-
do moderna. Para el sociólogo
inglés, ante esta desazón, llevar
a cabo una experiencia terapéu-
tica de auto ayuda es una forma
de terapia que envuelve al indivi-
duo en una reflexión sistemática
sobre qué curso tomará el desa-
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rrollo de su vida. Continúa dicien-
do que la introspección autobio-
gráfica ocupa una posición cen-
tral en este tipo de terapia.

Podríamos pensar que este tipo
de terapia que estudia Giddens de
cierta manera está presente en los
dispositivos retóricos de la
neotelevisión, especialmente en
los talk shows. No cabe duda como
he señalado en otros momentos
que todos los personajes de la
neotelevisión centran de una ma-
nera u otra sus lenguajes en la
construcción del yo autobiográ-
fico en donde se desdibujan las
fronteras entre lo que podría ser
un testimonio, una autobiografía
o una historia de vida.5 Sin em-
bargo, este tipo de recurso
autobiográfico de la neotelevi-
sión no pretende ofrecer los me-
canismos para atenuar las ansie-
dades de la vida tardo moderna.
Sabemos que la actitud melodra-
mática articula la crisis y las an-
siedades generadas por el temor
de un reordenamiento del mundo,
que hace que los patrones mora-
les tradicionales no provean la co-
hesión social necesaria para la es-
tabilización. La actitud melodra-
mática es una modalidad central
de la sensibilidad moderna. El re-
conocimiento desde la perspecti-
va melodramática, supone, más
que la fascinación, el que se reco-
nozcan las virtudes «ejemplares»
de un orden ético y moral que pro-
vea la cohesión social perdida.6

Sin embargo, la programación de
la neotelevisión queda arropada

por un melodrama que opera me-
diante una especie de travestismo
cultural en donde se invierten y
deconstruyen las categorías ofi-
ciales de los sistemas que permi-
tirían organizar los diversos pro-
yectos de vida, tal y como son
aquellos sistemas que se refieren,
entre otros, a la vida íntima, a la
sexualidad, a la ética y al cuerpo.
Este travestismo melodramático
aviva las tribulaciones personales
de riesgo y ansiedad.

Utilizo la categoría travestismo
cultural en la medida que permi-
te pensar ambas ideas, la de in-
versión y la de deconstrucción,
a la vez que nos refiere a la cons-
trucción de los textos de la neo-
televisión como productos cul-
turales. Desde esta óptica, la re-
presentación de la oferta televi-
siva de la neotelevisión se colo-
ca dentro del orden Simbólico.7

Mediante este procedimiento,
coloca a los espectadores en los
códigos de la cultura oficial y
dentro de las fuerzas represivas
del estado y de la ley. Además,
como articulación significante
de una categoría que habla de
crisis, ayuda a mostrar las ten-
siones, la desazón y el desaso-
siego social contemporáneo.

Un ejemplo de cómo opera el
travestismo cultural que genera
el gesto melodramático lo pode-
mos observar en la manera en
que muchos de los textos de la
neotelevisión proponen solucio-

nes éticas y morales, mediante el
recurso retórico del exemplum.
Sobre la relación entre el melo-
drama y el exemplum, he señala-
do8 que el mercantilismo de es-
tos tiempos neoliberales se inser-
ta en el propio espacio de la
anacronía de la cual nos habla
Martín Barbero en su trabajo so-
bre el melodrama. El mercanti-
lismo neoliberal pretende pro-
veer, mediante unos recursos
ontológicos sentimentales, las
soluciones a los dilemas de la
vida contemporánea. El melodra-
ma dentro de esta nueva etapa
mercantil neoliberal mantiene
aquello que la retórica judicial y
deliberativa clásica denominaba
exemplum, del cual se saca la re-
gla para reconocer las virtudes
ejemplares de un supuesto orden
ético y moral que va a restaurar
la cohesión social perdida, y me-
diante el cual se establecen las
pautas generales para vivir la
vida. Pero además, el melodrama,
como lo hizo durante el siglo die-
cinueve, a través de formaciones
discursivas de exaltación senti-
mental, tal como son las populis-
tas, nacionalistas, fundamenta-
listas, y las autoritarias, se erige
para influir y formar un tejido
social, proveyendo los guiones
que la construcción del orden
social neoliberal exige.

Son muchas las demostraciones
que la televisión nos ofrece dia-
riamente organizados mediante
alguna forma de travestismo
melodramático. La emisión en

Presentación de la primera panelista
Toma de plano medio. Laura aparece sentada
junto a la panelista.     A ver, ¿qué edad tienes?

Viviana Núñez - panelista     Tengo 17

Laura     ¿Conquién convives? Cuéntame! ¿Vives con el
    padre de la criatura?

Primer plano de Viviana. Texto sobreimpreso     Ahorita no vivo con él. Estamos peleados.
que lee: Mi pareja me pide llorando que lo tenga
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Plano medio de Laura

Primer plano de Viviana. Texto sombreimpre- ¿Por qué no quieres al bebé?
so que lee: Cuando nazca lo voy a regalar

Campo total del público. Rumor del público Porque no lo quiero. Estoy muy chiquilla para
tener hijos y además me gustan las fiestas

Plano medio de Laura Pero un momentito. Eres muy chiquilla para
tener bebés, y entonces, ¿por qué sales emba-
razada?

Plano Medio de Viviana Porque no me cuidé.
Plano Medio de  Laura. Le alza la voz a Porque no te cuidaste. ¿Acaso no sabías que
Viviana si te metes a la cama con un hombre vas a

salir embarazada?

Primer plano de Viviana Yo no sabía que iba a quedar embarazada

Plano Medio de Laura Perdón, perdón, ¿cómo vienen los niños Vivia-
na? No sabías que al convivir con un chico
podías quedar embarazada. Porque tú convi-
vías con un chico

Plano Medio de Viviana Sí, convivía, pero yo tenía un problema que la
doctora me dijo que no podía tener hijos. Por
eso yo vivía con él y no me cuidaba.

Plano Medio de Laura ¿Qué pasó cuando quedaste embarazada?
¿Qué sentiste?

Primer Plano de Viviana No lo quería. Sentí cólera. Cólera porque me
iba a privar de muchas cosas

Plano Medio de Laura ¿De qué cosas te vas a privar?

Plano Medio de Viviana De ir a las fiestas. Me gustan las fiestas para ir
a tomar con mis amigos, me gustan las bohemias

Plano Medio de Laura Te gusta amanecerte. No estudias, tampoco

Plano Medio de Viviana No

Plano Medio de Laura Tú eres de la vida fácil. Otra de la vida fácil, de
la vida loca. ¿Qué te dijo tu pareja cuando supo
que estabas embarazada?

Plano Medio de Viviana Ah, él estaba contento

Plano Medio de Laura ¿Qué te ruega Edgar?

Plano Medio de Viviana Él me ruega que lo tenga, que no me baje, que
lo quiere tener

Plano Medio de Laura ¿Tú querías abortar? ¿Qué has hecho por
abortar?

Plano Medio de Viviana He querido abortar bastantes veces. He tomado
yerbas, he tomado... Cuando voy con mis ami-
gos a los columpios me caigo a propósito para
que se venga

Plano Medio de Laura Ay, madre mía! Bien, ¿tu esposo te llora?
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Puerto Rico del 26 de enero de
2001 del talk show Laura en
América nos provee ejemplos
que ilustran esta forma de
travestismo. El tema de la emi-
sión es: Me obligan a casarme
porque estoy embarazada.
Este segmento de Laura en Amé-
rica sirve para ilustrar la noción
de travestismo cultural. El inter-
locutor de estos actos comuni-
cativos de Viviana es la presen-
tadora Laura Bozo. Las cámaras
nos muestran como ambas
interlocutoras compiten por un
espacio narrativo propio: Laura
como juez-psicóloga y Viviana
como paciente-acusada. La esce-
na es una especie de travestismo
de lo que pudiera ser el gabine-
te de una sesión de terapia psi-
cológica o la sala de un juzgado.
La toma inicial que presenta a
Laura junto a Viviana represen-
ta, de cierta manera, el diálogo
entre analista y paciente. No obs-
tante, a medida que continúa la
narración, la disposición de las
tomas de cámara ayuda a promo-
ver la relación entre un juez y
una acusada. Se desdibujan las
fronteras entre lo que podría ser
la terapia mediante el testimo-
nio, la autobiografía o la histo-
ria de vida y la acusación moral.

Tradicionalmente la terapia in-
tenta proveer los mecanismos
para lograr la confianza de las
personas, proveyéndoles un sen-
tido de bienestar. Laura ofrece a
Viviana una terapia travestida.
Por lo general, quien que ofrece
un testimonio tiene la intención
de dar fe o testificar acerca de
algo, en otras palabras, la
intencionalidad del narrador, en
este caso Viviana, es importante.
Viviana narra su autobiografía a
partir del interrogatorio de Laura.
Podríamos pensar que esta chi-
ca de diecisiete años construye
un yo centrado sobre sí mismo,
el cual se opone a la multiplici-

dad de voces que proveen conti-
nuidad a su existencia: el novio,
las amistades, el estado, la igle-
sia, etc. Por otro lado, su histo-
ria de vida es recopilada por la
presentadora del programa,
Laura. Vemos que la intención de
narrar no es de Viviana. Es Laura
quien quiere que ella narre su
vida. El dispositivo narrativo de
Laura, el melodrama permite de
manera travestida intentar recu-
perar el orden social y moral per-
dido. En voz de Laura, Viviana
quebró la moral, quedó embara-
zada siendo soltera. Peor aun,
quiere abortar. No quiere casar-
se. En fin, se dedica a la vida loca.

Por otro lado, Viviana aspira a
ser filmada ante la pantalla.
Walter Benjamin señalaba un
proceso parecido a mediados de
la década de los treinta.9 La apa-
rición del público en la pantalla
televisiva simula autenticidad y
proximidad, a la vez que crea
una relación de solidaridad y de
identificación entre el público
que asiste desde su casa a la emi-
sión, y quien narra su historia.10

Laura no intenta ayudar a
Viviana. Con sus dispositivos
retóricos de culpa, miedo y an-
siedad se quieren dar recursos
ontológicos sentimentales como
solución a los dilemas de la vida
contemporánea. Es en este mo-
mento en que opera el
travestismo cultural. No hay tal
terapia. No hay ninguna autobio-
grafía o historia de vida. Si lo que
se quiere mostrar es una histo-
ria como una supuesta desvia-
ción del curso normal y típico de
la vida para que sirva de ejem-
plo moralizante, lo que se logra
es otra cosa. Lo que esta
escenificación consigue es colo-
car la terapia y la autobiografía
en el espacio de la representa-
ción teatral de la televisión. Po-
demos concluir que mediante el
travestismo cultural melodra-

mático, la puesta en escena de
Laura en América, y en general
la oferta televisiva de la neote-
levisión, son una manifestación
de la ansiedad y la tensión so-
cial actual, a la vez que colocan
al espectador en el espacio del
estado, la ley y el orden.

IV. CONCLUSIÓN

Comencé este trabajo postulan-
do que nos encontramos bajo un
régimen de la información que
opera a partir de estructuras
binarias, y que estas estructuras
son adecuadas para el control
social. Argumenté lo difícil que
es la puesta en marcha de dis-
positivos que generen algún tipo
de crisis que desarticule el régi-
men. La razón para esto la en-
cuentro en la supervaloración y
la devaluación de los mecanis-
mos desestabilizadores, a la vez
que sirven para exacerbar la an-
siedad y la incertidumbre ciuda-
dana. El caso del melodrama es
uno de estos mecanismos que
podría desestabilizar el régimen.
No obstante, como hemos visto
en los dos casos estudiados, las
narrativas en torno a los even-
tos del 11 de septiembre de 2001
y los talk shows de la neotelevi-
sión, el melodrama sirve para
promover el control social me-
diante la censura y el traves-
tismo cultural.
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