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Abstract
El aparecimiento de la television por cable implicé profundas transformaciones en los
relatos mediaticos, particularmente en lo que respecta a las series televisivas, que
rompen con la narrativa melodraméatica tradicional.
El propdsito de este trabajo es el de establecer la forma en que se narra el amor
romantico, y que tipo de relacion amorosa se representa, en una serie de television
por cable que se emite en el Ecuador a través de Sony Entertainment: Grey’s
Anatomy.
Se indaga acerca del amor como un sistema de comunicacion altamente complejo, y
de resolucion improbable, por la cantidad de variables que intervienen para que el
amor pasion se consolide. Este sistema, por otra, parte tiene un sustrato genético
determinado cerebralmente, cuando se produce simplemente es devastador.
Las relaciones amorosas estan condicionadas por factores culturales y sociales lo
gue obliga a establecer distinciones entre el amor romantico y la “relacién pura’ de
pareja cuya caracteristica es construirse a partir de la confianza y la “reflexividad” en
la modernidad. Sera la relacion pura la que fundamentalmente se narre en la serie.
La narrativa serial aprovecha esta experiencia universal del amor, para con recursos
y técnicas que provienen del campo de la cinematografia establecer una narrativa
amorosa particular.
Formalmente el montaje, los planos y los movimientos de la camara, se unen a los
efectos emocionales que provoca la muasica en cada episodio para construir
significaciones que conducen a despertar la rememoracibn emocional del

espectador.
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1. Introduccion

Vivimos en una sociedad mediatica. Se piensa, se aprende, se siente, se desea
y hasta se ama a través de la interaccion de los sujetos con los medios de
comunicacion.

Si bien en su origen el amor romantico estuvo asociado a la novela
posteriormente al melodrama televisivo con su particular estructura narrativa, en la
actualidad el amor se vive y también se cuenta de nuevas maneras, entre las que se
destacan los textos cinematograficos.

Los estudios de Helen Fisher® parecen demostrar el predominio cerebral de la
vista en el amor romantico. Esto quizd se deba a que la herencia genética que
proviene de nuestros parientes los chimpancés es la del predominio de la vista sobre
el resto de los sentidos: suspenderse en los arboles para identificar los frutos a la
distancia y tener la agilidad para saltar hacia la comida sin caer al piso requeria de un
sistema de vision mas desarrollado. Mas tarde cuando los primeros hominidos
caminaron erguidos la vista se afirmara como un mecanismo determinante en la
eleccion de pareja predominando sobre otros sentidos como el olfato.

De lo anterior se puede deducir la importancia que pueden tener los relatos
audiovisuales que “muestran” el amor, es decir, que lo narran visualmente.

Por otro lado, en una sociedad mediatica la intimidad se construye a partir de
las experiencias que proveen los medios y tecnologias de comunicacion. Las series
televisivas, muestran estos nuevos patrones de formacion de la intimidad y extienden
estas caracteristicas hacia audiencias mas amplias, aunque mas selectivas.

Al mismo tiempo, las series incluyen las formas tradicionales del amor

romantico y muestran las transformaciones que comprometen nuevas formas de

! Helen Fisher, Por qué amamos, México, Taurus, 2004.



comprender y vivir la experiencia del amor, como también de padecerlo bajo nuevas
circunstancias. El término “serie” remite a un tipo de narracién dramatica de ficcion,
propia de la televisién, que cuenta una historia por episodios. Aqui no distinguiremos
entre series y seriales, no obstante cuando hablemos del término series, siempre nos

referiremos a lo que Rincén llama “series continuas”

, que se caracterizarian por el
desarrollo de una historia que se desarrolla en varios episodios a propésito de un final
cerrado.

Los estudios sociales no son muy prédigos al momento de asignar el lugar, que
al amor le corresponde en la cohesion social como diria Durkheim, tampoco su valor
para la comprension de la comunicacion y su influencia en los procesos de
interpretacion o asimilacion de contenidos y formas.

¢Averglienza el amor? Quiza porque no limita el control sobre uno mismo o
porque su teorizacion estd mas cerca de la estética o la biologia que del mundo
platénico de las ideas; peor adn, el amor, en cuanto sistema de comunicacion, es
imposible y por eso su realizacion es tan magica. Se puede arguir que la television por
cable aun no tiene suficiente demanda en cuanto a publicos masivos, o que solo la
consumen segmentos de mayor ingreso econdémico, sin embargo, prevalece la
necesidad de investigar a las nuevas audiencias educadas en una cultura visual, en
especial a las generaciones jovenes, que demandan mayor calidad y diversidad en los
programas de television.

Ademas, algunas series de la television por cable acaban por migrar a la

television publica local, generando nuevas demandas®. Aln mas, este proceso de

> Omar Rincon, Narrativas mediaticas, Barcelona, Gedisa, 2005, p. 188

® Las actuales ofertas de televisién por cable consisten en paquetes de telefonia fija, Internet ilimitado
de banda ancha y TV abarata costos, diversifica los productos e incorporan nuevos segmentos de
mercado.



difusién masiva de las series mas famosas, es afianzado por la industria de la pirateria
gue las pone al alcance de las audiencias populares, a precios sumamente bajos.

Asi, el proceso es complejo, pues los cambios culturales demandan nuevas
series con la misma calidad y convenciones de las precedentes, la inversién se
multiplica y las “temporadas” se mantienen logrando niveles de audiencia, que pueden
llegar a abarcar a millones de personas en todo el mundo.

Se justifica entonces la necesidad de comprender cudles son los elementos de
una narrativa visual televisiva, de mucho éxito, que cuenta el amor. Para propiciar el
analisis y comprension de este fendmeno audiovisual narrativo se propone el siguiente
problema: ¢ A partir de qué elementos audiovisuales se construye la narrativa amorosa
audiovisual en una serie de television?

Con este antecedente interesa determinar la manera en que una serie televisiva
desarrolla la narrativa audiovisual del amor en el contexto de nuevas formas de
percepcion e interpretacion de las realidades audiovisuales que brinda este medio de
comunicaciéon. Se eligio para el estudio de caso la serie Grey’'s Anatomy que se
exhibe, en el Ecuador, por el canal de television pagada Sony Entertainment.

En el primer capitulo se desarrolla una reflexion acerca de la constitucion del
amor, en la que se trata de indagar, como sobre la base cerebral del amor, se
construyen formas de amor diferentes. Para profundizar y dar forma a este trabajo se
tomaron elementos de la filosofia de Spinoza, con la finalidad de lograr una
explicacion de como la comunicacion entre las emociones y la razén, permiten mediar
entre las demandas inevitables del cerebro enamorado con las dificultades de la
comunicacion inherentes, a un sistema inestable como es el amor. También se
reflexiona acerca de las implicaciones de las condiciones sociales en las que ese

sistema se resuelve, esto es, la relacion basada en la confianza que se ve



amenazada, constantemente por la disolucion de las obligatoriedades afectivas que
una sociedad tradicional exigia al amor.

En el segundo capitulo se observa como el complejo proceso amatorio, se
efectia en formas narrativas audiovisuales que parten de la identificacion con un
espectador cuya experiencia de amar es siempre similar al nivel fisiolégico y
bioquimico del cerebro. Sin embargo, la identificacién con un tipo de espectador
propio de las series televisivas requiere la aplicacion de recursos cinematograficos
gue acercan estas narrativas mas al cine que a la telenovela tradicional.

En el tercer capitulo se distingue entre la forma narrativa del melodrama vy el
relato de la serie de television contemporanea. Esta diferenciacién es necesaria para
delimitar teéricamente el objeto de estudio. Se afirma que la musica es el elemento
gue sostiene la identificacion asi como la forma narrativa en la medida que permite la
continuidad emocional en la percepcion del plano y provoca la rememoracion de la
experiencia personal del espectador.

Como se verd, la serie logra comunicar el amor incorporando los elementos
cerebrales del amor que son comunes a toda experiencia humana, con los cambios
culturales y sociales que afectan a estos nuevos espectadores de las series,
estableciendo un puente entre el amor romantico clasico y una relacion mas dificil e

incierta en la actualidad.



.  CAPITULO

2. Amor y modernidad: entre laracionalidad y las emociones
El amor es un proceso cerebral que fue instituido por la naturaleza para la
reproducciéon. Cuando los primeros primates descienden de los arboles y amplian su
radio de accién para luego erguir su postura, caminar y mirar hacia el horizonte se
produce un cambio fundamental en la relaciones entre los machos y las hembras.

“¢Cémo podia una joven madre escarbar en busca de raices y cazar pequefios animales
con un brazo mientras con el otro llevaba a un bebé de diez kilos que no paraba de moverse?
¢Cémo podia salir corriendo para huir de los leones hambrientos, que se relamian sélo con
verles, si llevaba los brazos cargados de bultos? Creo que aquellas primeras mujeres
comenzaron entonces a necesitar un compafiero que las ayudara a alimentarse y las protegiera, al
menos mientras llevaban y criaban un bebé.”

Fue necesario entonces desarrollar mecanismos genéticos para mantener los
vinculos de la pareja, las primeras formas del amor romantico que ademas, son
similares en otras especies animales.

El desarrollo de sistemas sociales complejos en los que al menos en principio
se busca garantizar una vida util durante extensos periodos de vida de los individuos,
junto al desarrollo de las tecnologias que ampliaron las perspectivas humanas a nivel
global y el cada vez méas creciente de parejas que trabajan y comparten las tareas
domésticas en uniones sostenidas y elegidas por ellos, inducen a pensar que la
genética del amor se ha bloqueado por efecto de los procesos culturales.

Pero no hay que olvidar la intencion de la naturaleza al incorporar el amor entre
las especies: la reproduccion. Aunque se pueda elegir no tener descendencia o
postergarla por tiempo indefinido mientras, la pareja se prepara, lo cierto es que
cuando se ama, se ponen en juego los mecanismos cerebrales para la permanencia

de la pareja mientras las crias lo necesiten.

* Helen Fisher, Por qué amamos, México, Taurus, 2004, p. 152

10



Independientemente de que a nivel cultural incluso se varie constantemente de
compafiero emocional el proceso es el mismo: necesidad obsesiva de estar junto a la
pareja, constante presencia en la memoria, determinacion de la atencion hacia la
persona amada por sobre el trabajo, la familia o los amigos entre otros fenémenos de
origen neurofisiologico.

Pero las hormonas de la pasion (dopamina, norepinefrina, serotonina) tienen su
tiempo de duracion, el indispensable para la reproduccion y mantenimiento de los
hijos. La pasion, todo individuo que se haya enamorado lo reconoce, tiene los dias
contados y tarde o temprano mermay se apaga.

El amor por si mismo no es suficiente para sostener una relacion mas alla de
este plazo, se necesitan otros recursos fisiologicos, también incorporados en el
cerebro para que éste perdure: el apego, es decir un compromiso de la pareja en
funcién de valorar afectos mas profundos y proyectos de vida satisfactorios para
ambos.

Sobre la biologia del amor se superponen los cambios culturales. El amor
pasion, entendido como este “amor del cerebro”, ha existido siempre, pero no siempre
se ha expresado y representado de la misma manera, el cuerpo es simbdlico y en esa
medida las emociones humanas estan permeadas por factores culturales ligados a
algo que es indispensable en cualquier relacion y mucho mas en una relacion de
amor: la comunicacion.

Comunicar las emociones es complicado y riesgoso, el amor no es “razonable”
todo lo contrario, quiza por esta razén ha sido marginado de la reflexion filosofica y
cientifica, con excepciones como las de Spinoza que en el siglo XVI desarrollé una
teoria, que sera fundamental en este trabajo y que proporciona algunos elementos

conceptuales para comprender como el imperativo genético se sublima para
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expresarse, en diferentes representaciones sociales como la novela romantica y ahora
la narrativa televisiva, su deudora.

Desde la filosofia de Spinoza, maneras de amar diferentes se resuelven en la
reflexion de cémo la busqueda de los “encuentros” y no el vivir al azar de ellos, implica
siempre un proceso de comunicacion: entre el cuerpo y el alma en cada individuo y
entre los cuerpos y almas de los individuos que establecen relaciones.

Se intentard comprender como el amor romantico que anunciaba el surgimiento
del amor moderno pretendiendo escapar a la tradicion con el matrimonio, aunque
finalmente capitulando en él, se vera en crisis con los cambios masivos que
experimentan las subjetividades de hombres y mujeres en sociedades mediaticas
altamente reflexivas.

Simultaneamente interesa explicar dos aspectos que complican la realizacién
del amor: a su interior, las dificultades del sistema de comunicacion en la relacion
emocional. Y hacia el exterior por los efectos de la inclusion del amor como cualquier
otra mercancia simbdlica en el mercado de la intimidad, lo cual pone en riesgo
permanente la continuidad de la relacion emocional de las parejas que se aman.

Hacia 1567, Brueghel el Viejo pinta “El banquete nupcial”, un cuadro que
muestra una fiesta que se realiza en un granero, alrededor de una serie de tableros
sobre caballetes dispuestos a manera de mesa. Los comensales estan sentados en
taburetes y en el centro destaca la figura de la novia que luce hierética, con los ojos
entreabiertos y los dedos de las manos entrelazados sobre el regazo. “Por aquella
época al novia no debia hacer absolutamente nada el dia de su boda, ni siquiera

mover un dedo. En una vida llena de trabajo, debia descansar por lo menos una vez™

® Rose-Marie y Rainer Hagen, Los secretos de las obras de arte, Tomo II, Italia, Taschen, 1997, p. 71
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En el siglo XVI, ni siquiera las hijas e hijos de la nobleza podian elegir
libremente su pareja de matrimonio y muchas veces tenian que ingresar a las
instituciones religiosas para conservar los bienes familiares.

Hacia 1749 Thomas Gainsboroug pinta el cuadro: “Robert Andrews y su
esposa”. El cuadro muestra a Andrews, de pie, entonces de 22 afios junto a su novia
de 16 afios, sentada en un banco. En el extremo derecho se puede observar el
paisaje de su propiedad con algunas alusiones a la importancia de tener futura
descendencia, como atados de trigo segado. A pesar de la referencia a la prosperidad
y la fecundidad el cuadro no representa el valor del amor, sino por el contrario:

“Los sentimientos no tenian ningun valor a la hora de concertar un matrimonio entre
familias ricas. La novia, generalmente prometida desde nifia, se casaba a los 15 ¢ 16 afios como
en el caso de Frances Mary Carter. No era mas que un simple pedn, una marioneta en manos de
los dos clase que, a través de una union ventajosa, pretendian aumentar su riqueza, sus tierras o
su influencia™®

El amor romantico, entendido como esa necesidad incontrolable e involuntaria
de unién emocional con la persona objeto del amor, es un impulso urdido en la
herencia genética. Es tan importante que incluso el deseo sexual pesa menos para el
amante que su avidez por la posesion del ser amado.

Para Helen Fisher, esta “quimica” es universal y esta inscrita fisiologicamente
en el cerebro:

“Unos niveles elevados de dopamina, asi como una motivacién inquebrantable y una
conducta orientada a un objetivo. Estas caracteristicas son clave para el amor romantico. Los
amantes se concentran intensamente en el amado, excluyendo a menudo todo lo que les rodea”7

La dependencia de la relacibn amorosa es similar a una adiccion pues, tendria
que ver con la hormona dopamina, asi como la excitacion, el incremento de energia
(mayor potencia de actuar diria Spinoza), los problemas de suefio o de apetito podrian
relacionarse con la norepinefrina, otra sustancia quimica. Por el contrario, la

disminucion de la serotonina estaria asociada con la atencion obsesiva por la pareja.

® Rose-Marie y Rainer Hagen, Los secretos de las obras de arte, Tomo |, Italia, Taschen, 1997,p. 114
" Helen Fisher, Por qué amamos, México, Taurus, 2004, p. 70

13



Desde una perspectiva diferente, a esta forma de amor Giddens la denomina
“amor apasionado” y lo caracteriza por la urgencia de absorcion fisica y emocional del
“otro”. La urgencia es obsesiva, vehemente y funciona al margen de las exigencias y
condiciones de la vida cotidiana®.

Este “amor pasion” es una realidad indispensable, en todas las culturas, para
la eleccion de la pareja, por lo menos durante el tiempo suficiente para cuidar un hijo.

Mientras el amor pasién es una caracteristica biolégica universal®, el amor
romantico es una construccion cultural puesto que se elabora a partir de los procesos
de ruptura con sistemas de produccion feudales en las que el amor romantico como
un proceso de eleccion libre de la pareja no podia ejecutarse. Por sobre la
individualidad estaba el peso de la tradicion y de los habitos sobre la mujer como un
bien econdémico, reproductivo y simbdlico.

Como se evidencia en el caso del “Banquete de la novia” y en el retrato de la
joven pareja pintada por Gainsboroug, el amor romantico no existio siempre; entre el
extenuante trabajo ligado al trabajo agricola o los intereses inmobiliarios no tenia
realmente espacio; es solo a partir de finales del siglo XVIII que se consolida
combinado con elementos del “amor pasién”.

El amor roméantico surge entrelazado con una nueva forma de narrar la vida
individual, pues

“es uno de los significados del término romance (novela). Esta historia quedaba
individualizada ahora, insertando al yo y al otro en una narrativa personal, que no incluia una
referencia particular a un proceso social mas amplio.

El surgimiento del amor romantico coincidia mas o menos con la emergencia de la
novela: la conexion de ambas constituy6 una nueva forma narrativa”'?

8 “En el nivel de las relaciones personales, el amor pasion es especificamente desorganizador, en un
sentido similar al carisma; desarraiga al individuo de lo mundano y genera un caldo de cultivo de
opciones radicales asi como de sacrificios”. Anthony Giddens, La transformacion de la intimidad,
Madrid, Céatedra, 2000, p. 44

° “En efecto, tiene sentido que los sentimientos del amor romantico se entremezclen con el deseo
sexual. Después de todo, si la pasion romantica evolucioné entre nuestros antepasados con el fin de
motivarles a concentrar su energia para el apareamiento en un individuo especial al menos hasta que la
inseminacion se hubiera completado”. Helen Fisher, Por qué amamos, México, Taurus, 2004, p. 36

1% Anthony Giddens, La transformacién de la intimidad, Madrid, Catedra, 2000, p. 45

14



Esta forma de amor, continda Giddens, se coligaba en su inicio al matrimonio
que como vimos en la descripcion del segundo cuadro, tenia que ver con la gestién
del patrimonio familiar. No obstante, el amor romantico estaba “feminizado” en la
medida que permitia a las mujeres imaginar, a través de las historias romanticas,
pasiones que en la practica les estaban prohibidas.

Esta modalidad de amor se afinca en la idea de busqueda y trascendencia,
donde la realizacién del yo depende de la relacion con el otro. Pero esta posibilidad
tiene su lado trasgresor porque permite que la mujer y el hombre construyan el amor
en funcién de la unidad de la pareja y por lo tanto del afecto mutuo, constantemente
en tensién con las rigidas convenciones sociales.

Desgraciadamente la idea de que el amor solo concluye con la muerte -idea
que legitima el matrimonio- sofocara la posibilidad igualitaria del amor romantico y
debilitard su componente sexual, antes estrechamente unido a la concepcién
romantica. La sexualidad femenina quedaria acorralada en el encierro matrimonial y
excluida del placer, que ahora sale fuera del matrimonio, pero solo para los hombres.
Dos roles totalmente diferenciados en la pareja que se ama: la esposa digna en la
casa mientras, el hombre disfrutaba con la prostituta o la amante lo que estaba
vedado en la casa.

De todos modos, el amor romantico es el precursor de la “relacion pura” que ya
no se allana a las demandas de la organizacion del trabajo o los intereses
patrimoniales o finalmente, a las presiones culturales y familiares debido a que la vida
individual se ha transformado en

“un proyecto personal abierto, que crea nuevas demandas y nuevas ansiedades. Nuestra
existencia interpersonal se ve transfigurada completamente, al involucrarnos en lo que llamaré
experimentos sociales de cada dia, a la que nos someten los cambios sociales mas amplios”11

' Anthony Giddens, La transformacién de la intimidad, Madrid, Cétedra, 2000, p. 18.
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Pero estos “experimentos sociales” cotidianos no implican Unicamente los
cuerpos fisicos, sino que ahora también abarcan cuerpos virtuales, asi como miradas
y formas de experimentar la vida mediada por las tecnologias.

“El cuerpo, el ritmo, la mirada, el placer que proporciona la contemplacion, el atisbo: el
movimiento del ojo contemporaneo posee la cadencia de la TV y de los recorridos de nuestros
cuerpos en la TV. Simulacros del éxtasis en alta tecnologl’a”12
Por otro lado, el amor tiene en la genética la explicacion del predominio de la

mirada. Los hominidos eligen pareja principalmente a partir de la vista, y en las
culturas mediéticas el predomino de la mirada enamorada de todo amante, que pierde
la originalidad del cuerpo, del tacto y la intimidad, por la creatividad de la imagen vy el
sonido.

“Originalidad devaluada y referente real perdido: el simulacro postmoderno abandona
la mimesis y construye una hiperrealidad alternativa donde el recorrido se invierte, donde la
naturaleza imita al arte, donde la tirania de lo ficticio se impone”13
2.1.Del amor roméntico al amor liquido
El cine y la television son representaciones sociales que reflejan las

transformaciones culturales. Debemos intentar discernir acerca de los patrones mas
representativos con los cuales las personas aman y luego, cdmo esos amores se
muestran en la pantalla, sin olvidar que estos medios amplifican y masifican la relacion

entre la mirada y las emociones.

“De la simple ilusion de movimiento a toda la gama compleja de las emociones,
pasando por los fendbmenos psicoldgicos, como la atencién o la memoria, el cine en su totalidad
esta hecho para dirigirse al espiritu humano imitando sus mecanismos: psicolégicamente
hablando, el filme no existe ni en la pelicula, ni en la pantalla, sino tan solo en el espiritu, que le
da su realidad”**

Probablemente la categoria que puede mejor explicar los procesos amorosos

sea la de “relacion pura” que,

'2 Marfa Ruido, El Ojo Saturado de Placer, p. 2, www.constantvzw.com/vj4/body/body.pdf
¥ Maria Ruido, El Ojo Saturado de Placer... p. 4
4 Jacques Aumont y otros, Estética del cine, Barcelona, Paidés, 1996, p. 229
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“es aquella en la que han desaparecido los criterios externos: la relacion existe tan sélo
por las recompensas que puede proporcionar por ella misma. En las circunstancias de la pura
relacion, la confianza s6lo puede activarse por un proceso de mutua apertura™®

La “relacion pura” muestra el declive de la concepcién del romanticismo propia
de la novela y la narrativa melodramética y el giro hacia un tipo de amor
“desenclavado” de las raices de la tradicién, en las que se sostenia culturalmente.

El “desenclave” solo ha sido posible gracias a la universalizacion de las sefiales
simbdlicas que afectan a los acontecimientos y relaciones sociales que se producen a
distancia pero que se entrelazan con las experiencias en contextos locales. Es
evidente que esto va a modificar sustancialmente la cultura amatoria y, a su interior,
las formas de intimidad.

La “relacion pura” se la puede entender como un puente que muestra la
transicion de un sistema de amar y contar el amor, hacia un nuevo “sistema en el cual
la realidad es capturada a través de experiencias no mediadas por los medios, sino
que los medios son la experiencia”®. En una sociedad donde la vida de millones
transcurre separada de las condiciones locales y temporales, alejadas de la tradicion y
la familia, el amor se ve obligado a realizarse en las condiciones inherentes a las
sociedades reflexivas®’.

Ante estas nuevas circunstancias, las formas de amar también se modifican. Si
antes la idea romantica del amor eterno y de la pareja destinada mutuamente
coexistia con instituciones que se sustentaban en las tradiciones; en la post
modernidad el amor ya no se sostiene en fuerzas externas a la pareja.

“El amor, en el sentido contemporaneo de amor romantico, es una forma de entrega,
pero la entrega es la categoria mas amplia de estas dos nociones. ;Qué es la persona entregada
en el seno de una relacién intima? Es alguien que, aun reconociendo las tensiones inherentes a
una relacién en su forma moderna, estd no obstante dispuesto a no perder la oportunidad de

> Anthony Giddens, Modernidad e identidad del yo, Barcelona, Peninsula, 1997, p. 15

'® | orenzo Vilches, La migracion digital, Barcelona, Gedisa, 2001, p. 65

7 vBasandose en esa reflexividad gueda asegurado que las cualidades antes exigibles para amar y ser
amado ven reducida su importancia, trivializadas e independientes de las contingencias historico —
biograficas” Niklas Luhmann, El amor como pasion, Barcelona, Peninsula, 1985, p. 34
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mantenerla, al menos a medio plazo (y a aceptar que sus Unicas recompensas seran las propias
de la relacion misma)”18

Encontrar la pareja requiere no solo el grado de confianza que afirma Giddens,
también esta de por medio la imposibilidad del amor como sistema de comunicacién®®
gue menciona Luhmann, puesto que en la comunicacion de la intimidad participan
multiples variables que van desde las diferentes percepciones culturales de cada
individuo a factores como la edad, profesion, ambientes sociales, entre otros atributos.
Es por esto que

“Se trata de hallar sentido en el mundo del otro. Dado que este mundo no esta libre de
problemas, el sentido que en €l se halle sera ciertamente problematico. Es posible que se oponga
al estado de animo o al humor del otro. Es posible también que transforme el mundo del amado
con su descansar en él. Tiene que correr el riesgo de no saber de manera definitiva lo que es
bueno para el otro, y para que asi en vez de a eso se aferre al amor”?°
Si el amor se mantiene solo con el esfuerzo mutuo de los dos sujetos, sin

posibilidad alguna de promesa que garantice la relacion, deberiamos pensar en otra
forma de entender el amor y el arrojo que exige una relacion.

“El amor confluente es un amor contingente, activo y por consiguiente, choca con las
expresiones de “para siempre”, “solo y Unico” que se utilizan por el complejo del amor
romantico. La “sociedad de las separaciones y divorcios” de hoy aparece como un efecto de la
emergencia del amor confluente méas que como una causa. EI amor mas confluente tiene la
mayor posibilidad de convertirse en amor consolidado; cuanto méas retrocede el valor del
hallazgo de una “persona especial”, mas cuenta la relacion especial”21
El sistema colapsa constantemente pero muestra la posibilidad de efectuar una

relacion consolidada desde una vision de amor confluente. Por supuesto, la idea del
amor para siempre, ideoldgicamente es un fuerte referente narrativo, aunque la fuerza
de las acciones de los personajes conduce a su constante disolucion, puesto que el

codigo del amor como sistema de comunicacién ha cambiado.

'8 Anthony Giddens, Modernidad e identidad del yo, Barcelona, Peninsula, 1997, p. 120

19 “El medio de comunicacién amor no es en si mismo un sentimiento, sino un cédigo de comunicacién
de acuerdo con cuyas reglas se expresan, se forman o se simulan determinados sentimientos; o se
supedita uno a dichas reglas o las niega, para poder adaptarse a las circunstancias que se presenten
en el momento en que deba realizarse la correspondiente comunicacion” Niklas Luhmann, El amor
como pasion, Barcelona, Peninsula, 1985, p. 21

2% Niklas Luhmann, El amor como pasién, Barcelona, Peninsula, 1985, p. 186

2! Anthony Giddens, La transformacion de la identidad, Madrid, Catedra, 2000, p. 63
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“Este cddigo tiene que hallarse en condiciones de realizar una funcién que nosotros
designamos como generadora de informacion. Tiene, en consecuencia, que hacer comprensibles
como informacion todas las vivencias, experiencias y actos que entran en su marco y dotarles de
un valor conclusivo gue nos sirva para deducir las subsiguientes vivencias y acciones”?

La generacién de informacion puede colapsar constantemente puesto que la
comunicacién de las experiencias y acciones deben superar las barreras de la
interpretacién, de la escucha, del contenido y forma del mensaje antes de ser
asimiladas adecuadamente por la pareja.

“Todo medio de comunicacion generalizado simboélicamente presenta una clara
diferenciaciéon que le permite actuar de modo especifico frente a cada problema en particular,
pese a su peculiaridad. Asi, para el medio de comunicacion amor el problema estriba en el
caracter altamente personal de la comunicacion que requiere el amor. La definicion
comunicacion altamente personal la utilizamos para expresar todo tipo de comunicacion en la
cual el que habla busca diferenciarse de los demas individuos™?®
El “ser cada uno” se enfrenta, resuelve, complementa en la confluencia de los

intereses, los deseos, las razones y los sentimientos. En eso radican sus extremos:
por un lado su fortaleza, porque el amor se arma en el presente; por el otro, desfallece
con el esfuerzo, en las practicas cotidianas.

“El amor confluente presupone la igualdad en el dar y recibir emocional, cuanto mas
estrechamente se aproxima un amor particular al prototipo de la relacion pura. EI amor sélo se
desarrolla aqui hasta el grado en que cada uno de los miembros de la pareja esté preparado para
revelar preocupaciones y necesidades hacia el otro™
Pero la individualidad choca constantemente contra el animo utdpico de la

intimidad compartida. El narcisismo contemporaneo estimulado por el marketing, la
publicidad y los media que ha restringido el cuerpo al consumo de una carne
angustiosa:

“Cuando todo se vuelve inaprensible, incontrolable, cuando se relaja la seguridad
existencial, la Gnica certeza que queda es la de la carne en la que le hombre esta atrapado, el
lugar de la diferencia y de la ruptura con los demas™®

Sin embargo, y marcando diferencia con lo que plantea la narrativa amorosa

audiovisual, expone frecuentemente las “competencias amatorias”, es decir la

?2 Niklas Luhmann, El amor como pasién, Barcelona, Peninsula, 1985, p. 91

2% Niklas Luhmann, El amor como pasién...p. 22

24 Anthony Giddens, Modernidad e identidad del yo..., p. 64

?® David, Le Breton, Antropologia del cuerpo y la modernidad, Buenos Aires, Nueva Visién, 1995, p. 171
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integracion de las capacidades de cortejo, sostenimiento de la relacion (confianza,
negociacion, compromisos, proyectos comunes) se encuentran con dos barreras
devastadoras: la ilusion de la consciencia del amor y su fragilidad.

El amor como lugar de lailusién

Para Spinoza lo que es “accién en el cuerpo es accién en el alma”®®. Con esto
reconocia la relacidn entre el cuerpo y la mente, los sentimientos y los pensamientos y
su mutua afectacién. Pensaba que es necesario adquirir un conocimiento de las
potencias del cuerpo para descubrir, paralelamente las potencias de la mente que
escapan a la consciencia.

Dos conceptos de Spinoza -“composicién” y “descomposicion” tratan de
explicar la compleja e interdependiente relacion entre la conciencia y las emociones
en el propio cuerpo, y mas alla del cuerpo, en el encuentro con afectos externos que
modifican la dindmica de la tensidn entre las pasiones y la consciencia.

De esta manera, se puede observar como el encuentro de un cuerpo con otro y
de una idea con otra que le corresponde (puesto que cada cuerpo es su propia
relacion con su mente), se componen para formar un todo mas potente. Si la relacién
produce el efecto contrario, cuando una idea o un cuerpo disminuyen la potencia de
actuar, Spinoza habla de “descomposicidén”, puesto que afecta la cohesion de las
partes.

En la orilla opuesta, la relacion de composicion produce un sentimiento de
gozo, y de tristeza cuando un cuerpo o una idea desencajan nuestra coherencia
fundamental.

“Debemos distinguir dos clases de afecciones: las acciones, que se explican por la
naturaleza del individuo afectado y provienen de su esencia; y las pasiones, que se explican por
algo distinto y provienen de fuera. El poder de ser afectado se presenta, pues, como potencia de

%% Gilles Deleuze, Spinoza, Kant, Nietzsche, Barcelona, Labor, 1969, p.24
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actuar, en tanto gue se supone ocupado por afecciones activas, pero como potencia de padecer,
cuando es ocupado por pasiones”27

¢ Como se reconocen los sentimientos? Unicamente a través de la conciencia,
la que nos distingue de los animales; por ejemplo, un perro puede sentirse triste ante
la ausencia de su amo pero no sabe que esta triste. Aunque las emociones se sientan
como estados de animo y tengan efectos en el cuerpo, es la consciencia la que marca
la diferencia. Sin embargo, como seres humanos, justamente por ser conscientes,
solo podemos conocer los efectos de las composiciones y las descomposiciones.

“Ocurre que la conciencia es naturalmente el lugar de una ilusion. Su naturaleza es tal
gue obtiene efectos, pero ignora las causas. El orden de las causas se define por lo siguiente:
cada cuerpo en la extension, cada idea o cada mente en el pensamiento, estan constituidos por
relaciones caracteristicas que subsumen las partes de ese cuerpo, las partes de esa idea. Cuando
un cuerpo encuentra otro cuerpo, una idea, otra idea, sucede que o las dos relaciones se
componen para formar un todo méas potente, o una descompone a la otra y destruye la cohesion
de sus partes”28
En cambio, de lo que sucede en la relacion del otro, nada sabemos. Con

dificultad reconocemos nuestra propia relacion, y esto es un punto importante en el
analisis que también lo corrobora Luhmann:

“La experiencia de la incomunicabilidad constituye un aspecto de la diferenciacion del
sistema social para la intimidad. La incomunicaciéon no contradice la intimidad, sino que se
corresponde con ellay con la diferenciacion de esos sistemas que se ve obligada a afrontar”®®
Si la composicion, implica el orden de las pasiones, del cuerpo y de las ideas,

una relacion deberia conscientemente buscar las composiciones adecuadas para
generar mayor potencia y evitar ir al azar de los encuentros con los demas. La
evidencia de la composicion es evidente en el cuerpo y en el alma. Pero a menudo, el
proceso de converger en la consolidacion de la intimidad amorosa es cadtico o

irrecuperable si la comunicacién no es posible, Io que conduce las relaciones a un

estado de tristeza y por tanto de descomposicion general:

*’ Gilles Deleuze, Spinoza, Kant, Nietzsche...p. 35
%8 Gilles Deleuze, Spinoza, Kant, Nietzsche..., p. 25
2% Niklas Luhmann, El amor como pasion..., p. 132
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“La idea de todo cuanto aumenta o disminuye, favorece o reprime la potencia de obrar
de nuestro cuerpo, a su vez aumenta o disminuye, favorece o reprime, la potencia de pensar de
nuestra alma.

(...) Vemos, pues, que el alma puede padecer grandes cambios, y pasar, ya a una mayor,
ya a una menor perfeccion, y estas pasiones nos explican los afectos de la alegria: una pasion
por la que el alma pasa a una mayor perfeccion. Por tristeza en cambio, una pasion por la cual el
alma pasa a una menor perfeccion. Ademass, llamo al afecto de la alegria, referido a la vez al
alma y al cuerpo, <<placer>> 0 <<regocijo>>, y al de la tristeza, <<dolor>> o
<<melancolia>>"*

De aqui en adelante Spinoza deducira la variedad de los afectos secundarios
de la composicion de estos tres primarios: alegria, tristeza y deseo. Lo importante es
el profundo balance que constantemente efectia entre el cuerpo y el alma y sus
consiguientes consecuencias relacionales, que en definitiva, resultan un problema de
comunicacién®: primero entre el alma y el cuerpo de cada individuo, y luego entre los
individuos y las partes que lo componen. Asi se explica la complejidad del sistema de
comunicacion en el que se encaja el amor.

Spinoza describe en términos filosoficos lo que ahora la neurofisiologia explica
en términos cerebrales: el amor pasion activa la mayoria de las zonas cerebrales, es
en términos neurologicos algo asi como una fiesta, mientras, el comportamiento mas

social, mas racional se torna vulnerable.

“el amor pone en marcha los sistemas cerebrales asociados con el impulso de conseguir
un beneficio. Estas areas del cerebro que se activan con el amor integran una gran cantidad de
informacion relacionada con la memoria mas temprana de cada persona y con su propia nocion
de la belleza. Se trata del area ventral tegmental derecha y del llamado nicleo caudado (uno de
los tres componentes principales de los ganglios basales) dorsal del cerebro.”

Quiza en este sentido, el camino entre el hemisferio izquierdo, racional y
analitico y el hemisferio derecho, mas ligado a la creatividad, las emociones y la

expresion corporal, es un puente que permite pensar y sentir. Por el contrario la

% Baruch De Espinosa, Etica demostrada segtin el orden geométrico, Barcelona, Orbis, p. 180

% “wamos a designar esas relaciones con el apelativo conceptual de interpenetracién infrahumana. En
el mismo sentido podria hablarse de relaciones intimas.

Este concepto presenta un caracter gradual. Parte de la base de que los componentes especificos de
los recuerdos, la actitud y la situacién de un individuo no son accesibles a otro en su totalidad” Niklas
Luhmann, El amor como pasion, Barcelona, Peninsula, 1985, p. 14

%2 Marta Morales, Descubierto el origen cerebral del amor,
http://www.tendencias21.net/index.php?action=article&id_article=157302&voir_commentaire=oui
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busqueda activa de la composicion y el gozo a las acciones, si la relacion esta
determinada por las pasiones devendra en descomposicion:

“Los deseos que se siguen de nuestra naturaleza de tal modo que pueden ser entendidos
por medio de ella sola, son los referidos al alma en la medida en que ésta es concebida como
constando de ideas adecuadas; los demas deseos, en cambio, sélo se refieren al alma en la
medida en que ésta concibe las cosas de una manera inadecuada; y la fuerza e incremento de
tales deseos debe ser definida, no por la potencia humana, sino por la potencia de las cosas que
existen fuera de nosotros. Por ello, los deseos del primer género se llaman correctamente
acciones, y los del segundo, pasiones, pues los primeros revelan siempre nuestra potencia, y los
segundos, por el contrario, nuestra impotencia, y un conocimiento mutilado”*®
La dificultad estriba en lograr “ideas adecuadas” y no padecer las pasiones. Sin
embargo, el amor se caracteriza por depender del objeto del amor que existe fuera de
cada individuo, y ese es un primer escollo que debe resolverse: el conocimiento de lo
bueno que conduzca a actuar conforme, puesto que el “conocimiento del bien y del
mal no es otra cosa que el afecto de la alegria o el de la tristeza, en cuanto que somos
conscientes de é["%*,

Pero en el “animal humano”, la conciencia es precaria con relacion a los afectos
y a su posibilidad de control. Por otro lado, los afectos pueden conducirnos por
caminos inversos a los que estimamos convenientes, pues

“El deseo que surge del conocimiento verdadero del bien y el mal puede ser extinguido
0 reprimido por otros muchos deseos que brotan de los afectos que nos asaltan:

Demostracion: (...), los deseos que surgen de los afectos que nos asaltan, son a su vez
tanto mayores cuanto mas vehementes sean esos afectos, y asi, su fuerza e incremento deben
definirse por la potencia de las causas exteriores, cuya potencia, si se la compara con la nuestra,
la supera indefinidamente. Y, de este modo, los deseos que nacen de tales afectos pueden ser
mas vehementes que el que nace del conocimiento verdadero del bien y del mal, y, por ende,
podran extinguirlo o reprimirlo"3
La descomposicién se deduce también de la incomunicacién, inherente al

mismo sistema que debe superar barreras que constantemente establecen su
imposibilidad o que cuando se efectian, siempre estardn amenazadas.

Deseo, consciencia, afectos, deseos, deben entenderse en un doble juego. Por

un lado, en el individuo, en cuanto consciencia de la propia voluntad por existir y

% Baruch De Espinosa, Etica demostrada segtn el orden geométrico, Barcelona, Orbis, p. 316
% Baruch De Espinosa, ...p. 256
% Baruch De Espinosa..., p. 261-252
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actuar. Por otro parte, como objeto de las potencias de actuar de otros sujetos. Por
tanto, las relaciones tienen al mismo tiempo otra doble determinante: como
informacion en la diferenciacion del sujeto y como informacion de la diferenciacion de
los sujetos en la relacion.

“Informacion es el tratamiento selectivo de las diferencias; se esfuerza en que los
acontecimientos vividos se proyecten contra un horizonte de posibilidades distintas para que asi
la situacién de su sistema quede determinada por medio de la experiencia esto y no lo otro, esto
y no aquello"36
Desde la mirada sistémica de Luhmann, la dificultad del amor estriba en que es
un sistema de comunicacion que por constitucion es imposible. Spinoza ya introdujo
esta problemética al hablar de la ilusion acerca del conocimiento del otro y de las
dificultades para el propio conocimiento.

El amor trasciende su imposibilidad cuando se superan barreras que lo hacen
inconcebible; es decir, cuando se logra a pesar de los obstaculos.

“El amor no es tratado aqui —o lo es s6lo en ocasiones- como un sentimiento, sino como
un cédigo simbdlico, una clave —mejor- que informa de qué manera puedes establecerse una
comunicacién positiva, incluso en los casos en que esto resulta mas bien improbable”37
Esa es quizd la clave: jugar entre la esperanza de algo que parece

constantemente irrealizable y la demostracién de la variedad de ideas, circunstancias
y afectos que obstaculizan el amor, y al mismo tiempo muestran los erraticos patrones
a través de los cuéales se solucionan los problemas de comunicacion.

“La informacion tiene que ser duplicada, pero por razones diversas: para que pueda
resistir cualquier examen y mantener su vigencia en ambos mundos (de acuerdo con la
necesidad de cada momento); de modo semejante a cdmo un escrito cualquiera se duplica para
hacer de la copia un uso especial o extraordinario sin que ello signifique poner en cuestién la
unidad del mensaje transmitido”*®

Para lograr una relacibn debe redundar la comunicacion, “copiarse”

constantemente para que pueda servir de referente y se pueda constituir un codigo

% Niklas Luhmann, El amor como pasién..., 1985, p. 26
%7 Niklas Luhmann, El amor como pasion..., p. 10
% Niklas Luhmann, El amor como pasion..., p. 24
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particular que solo puede ser decodificado en la relacién. Es decir, toda informacion
debe duplicarse en la pareja, estableciendo un triple significado: para cada individuo,
para la pareja y con respecto a como se entiende el mundo.

Giddens se enfoca mas en el papel de la confianza y el compromiso como
principios de consolidacion de la intimidad amorosa en un entorno de constante
cambio y riesgo.

Desde este otro punto de vista, el amor subsiste mediante una constante
alimentacion y duplicacion de la informacion, por esa misma cualidad que diferencia a
cada individuo en la relacion, a la relacion misma frente al entorno, la que puede ser
disociada por informaciones exteriores que rompen la unidad construida.

Para resolver los problemas de comunicacion en la pareja, cualquier
informacion debe incluir una “perspectiva comun” y por lo tanto, una manera
convergente de interpretar el mundo. De lo contrario, cualquier informacion puede
romper el proceso que subyace a la relacion.

Este es el espacio del “afuera” de la intimidad amorosa: el ethos del amor no
solo se resuelve en la comunicacién sino en factores sociales que modifican su
sensibilidad y su significado.

“El precepto de la entrega propia en el otro conduce a adoptar el punto de vista
ideoldgico del otro frente a la pregunta de si se deben aceptar, reconocer y confirmar también
los temores infundados, los habitos que ponen en peligro la existencia. La profunda mirada
psicoldgica a nivel cotidiano y la sensibilidad moderna colocan la pregunta en el centro del
ethos del amor”™
Desde una vision roméantica del amor como destino, del amor heroico o del

amor igualitario, la relacion se resuelve en las decisiones individuales y en la lucha
denodada de la pareja frente a las adversidades, visidbn presente en la narrativa

clasica o en la pérdida de la esperanza cuando se convierte en tragedia.

% Niklas Luhmann, El amor como pasién, Barcelona..., p. 179
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La modernidad, rompe con la narrativa clasica del amor y constituye otro ethos
que forma a través de su inclusién en el ethos mas “transcultural” del romanticismo en
la postmodernidad, ethos mas incierto, mas ligado a los trayectos y a los rizomas que
menciona Deleuze®.

El amor se enfrenta al otro como un objeto existencial, como una angustia
injustificable, inabarcable, como un “en si mismo” opaco e incognoscible que se ve
constituido como consciencia cuando se dirige a un ser que no es ella misma.

En este sentido, la consciencia mas dolorosa es la del amor, porque ese otro no
es ella misma, estd distanciada de su propio ser y por lo tanto se realiza como
negacion de si misma, es decir, para que un yo exista debe afirmar su propia nada.

Asi, el amor anuncia al mismo tiempo la ficcion de la plenitud, la ficcion de la
integridad emocional y corporal, la nada que inunda toda relacion y que por tanto la
torna aterradoramente imposible.

La otredad se convierte en deseo y para conjurar la angustia se busca su
extincion como incorporacion, alimento, subsuncion. El deseo es también sinébnimo de
aniquilacién del amor.

“El deseo es el anhelo de consumir. De absorber, devorar, ingerir y digerir, de aniquilar.
El deseo no necesita otro estimulo mas que la presencia de la alteridad. Esa presencia es siempre
una afrenta y una humillacion. El deseo es impulso a vengar la afrenta y disipar la humillacion.
Es la compulsion de cerrar la brecha con la alteridad que atrae y repele, que seduce con la
promesa de lo inexplorado e irrita con su evasiva y obstinada otredad. EI deseo es el impulso a
despojar la alteridad de su otredad, y por lo tanto, de su poder”41

“9'Un rizoma es un sistema de cuya raiz se desprende infinidad de raices secundarias que a su vez se
desarrollan en multiples trayectos: “Un rizoma puede ser roto, interrumpido en cualquier parte, pero
siempre recomienza segun ésta o aquella de sus lineas, y segun otras. (...) Todo rizoma comprende
lineas de segmentaridad segun las cuales esta estratificado, territorializado, organizado, significado,
atribuido, etc.; pero también lineas de desterritorializacion segun las cuéles se escapa sin cesar”. Gilles
Deleuze y Félix Guarttari, Mil Mesetas, Valencia, PRE-TEXTOS, 2000, p. 15.

La idea concuerda bien con la incertidumbre del amor, su multiplicidad de direcciones, al mismo tiempo
su incomunicabilidad al no estar determinada su organizacién, su comunicacion. Finalmente, el rizoma
también permite hacer una analogia con el amor liquido, las raicillas siguen las direcciones y los
encuentros que el azar conjuga.

*t Zygmunt, Bauman, Amor liquido, Argentina, Fondo de Cultura Econémico, 2003, p. 24
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Hoy en dia, la “confianza” que busca Giddens, la “composicion” que propone
Spinoza, la realizacion del amor por sobre la imposibilidad del sistema de
comunicacién de la que habla Luhmann se diluyen en el “amor liquido”.

La declinacion del amor

En una sociedad mediatizada si la educacion, la familia, la politica son parte de
lo que Rincén denomina la logica del entretenimiento, el amor tampoco escapa del
acicate de la publicidad y del mercado que sustentan las sociedades de consumo.

El amor puede llegar a su fin tanto porque cerebralmente el amor romantico,
tiene un tiempo de duracién, como también porque el amor y otros bienes simbdlicos
pueden circular en el mercado y por tanto “obtenerse” y “perderse” con mucha
facilidad.

“Todo amor se debate por concretarse, pero en el momento del triunfo se topa con su
derrota Ultima. Todo amor lucha por sepultar las fuentes de su precariedad e incertidumbre, pero
si lo consigue, pronto empieza a marchitarse, y desaparece.”42
Existirian dos procesos de disolucibn amorosa complementarios. Por una parte,

el marchitamiento y subsiguiente debilitamiento de las emociones, unidos a la “cultura
del consumo”. Por supuesto,

“La logica de la publicidad es producir signos distintivos requeridos por una sociedad de
consumo demasiado homogenizada; ahi esta su labro comunicativa: en llenar de significados efimeros
los significados vacios en que hemos convertido nuestra existencia, nuestro cuerpo, nuestra presencia,
nuestra expresion, nuestra colectividad”43

¢, Qué muestran las campafas publicitarias sino a mujeres y hombres que son

mercancias faciles de obtener, intercambiables, dispuestas y en constante

actualizacion? Al mismo tiempo, la television y especialmente el cine venden

“2 Zygmunt, Bauman, Amor liquido..., p. 23
3 Omar Rincén, Narrativas mediaticas, Barcelona, Gedisa, 2005, p. 136
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imagenes de amores miticos, sostenidos por la perseverancia y la seguridad en un
destino que busca un amor “hecho solo para mi"*.

En esa busqueda se va constantemente de la ilusion del amor a su disolucion e
inestabilidad inmanentes, del romanticismo amoroso al mercado libre del amor

depreciado.

“No es que mas gente esté a la altura de los estandares del amor en mas ocasiones, sino
gue esos estandares son ahora mas bajos: como consecuencia, el conjunto de experiencias

definidas con el término ‘amor’ se ha ampliado enormemente. Relaciones de una noche son

descritas por medio de la expresion ‘hacer el amor’.”"*

El declive de la solidez amorosa se origina en la circulacion del amor en el
mercado de consumo. Las fronteras de la intimidad se desplazan hacia lo publico
mientras el amor aprende a mostrarse y ofrecerse, se vuelve “visible”. Esto permite
suponer que ahora las relaciones amorosas no se construyen con la misma intensidad
gue el cine o las series televisivas muestran. En paralelo, la vida amorosa desarrolla
otras narrativas en la realidad, metaforas del montaje y del mosaico; las emociones se
superponen, se combinan, se intercambian, se experimentan y desechan en un
proceso sin fin:

“La intencion de mantener viva la afinidad es presagio de una lucha cotidiana y promesa
de una vigilancia sin descanso. Para nosotros, habitantes del moderno mundo liquido que
aborrece todo lo sélido y durable, todo lo que no sirve para el uso instantaneo y que implica
esfuerzos sin limite, esa perspectiva En uno supera toda capacidad y voluntad de negociacién”46

Asi, la discordia entre el sexo y el amor es mas frecuente que su
independencia, y finalmente se interioriza que lo que produce sentido emocional al

sexo es el amor.

“El deseo evoluciond para motivar a los individuos a buscar la unién sexual con casi
cualquier pareja mas 0 menos adecuada. EI amor romantico naci6 para impulsar a los hombres y
las mujeres a centrar su atencion en la pareja con un individuo preferido sobre los demaés,
conservando de este modo un tiempo y unas energias de valor inestimable para el cortejo. Y los
circuitos cerebrales del apego entre el macho y la hembra se desarrollaron para permitir que

** Haruki Murakami, Al sur de la frontera, al oeste del sol, Barcelona, Tusquets, 2005, p. 88.
> Zygmunt, Bauman, Amor liquido..., p. 19
“6 Zygmunt, Bauman, Amor liquido..., p. 48
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nuestros antepasados vivieran con su pareja al menos lo suficiente para criar juntos a un hijo
durante su infancia.”*’

La sexualidad se integra como un sucedaneo de la intimidad. El deseo,
entendido como el impulso de satisfaccion sexual es una necesidad muy diferente del
amor romantico. De hecho, despertar el deseo es un proceso diferente al de despertar
el amor, lo uno no conduce necesariamente a lo otro y viceversa.

Las parejas que se mantienen en funcion del vinculo sexual se someten al
placer en su presente, a la satisfaccion circunscrita al cuerpo y sus sensaciones. De
alguna manera, el alma que mencionaba Spinoza permanece en resguardo para
permitir el arribo de nuevas experiencias sexuales cuya intencién justamente es la de
bloquear la posibilidad del amor.

Pero las consecuencias del enamoramiento modifican los largos plazos
emocionales ¢ Conviene el riesgo, vale la pena el dolor cuando el corazén se rompe?*®
El riesgo inherente al amor romantico es el de su disolucion y con ello de la
experimentacion de un dolor lacerante y profundo que se combina con muchos otros
sentimientos. Al mismo tiempo, el mundo ofrece variedad de trayectos posibles para
evitar la atraccion de experiencias nuevas, ahora al alcance de la mano.

“Si uno sabe que su pareja puede decidir acabar con la relacion en cualquier momento,
con o sin su propio acuerdo (tan pronto como descubre que usted, como origen de potencial
gozo, ha perdido todo potencial y ya no ofrece la promesa de nuevos placeres, o solo porque el
pasto parece mas verde del otro lado de la cerca), invertir todos sus sentimientos en la relacion
siempre es una alternativa riesgosa”49

La intimidad es un umbral en el que se encuentran el amor y la sexualidad sin

mostrar separacion. El lugar de encuentro de la subjetividad con la frontera de la piel

*" Helen Fisher, Por qué amamos, ..., p. 98

48 “Las ataduras y los lazos vuelven ‘impuras’ las relaciones humanas, tal y como sucederia con
cualquier acto de consumo que proporcione satisfaccion instantanea asi como el vencimiento
instantaneo del objeto consumido” Zygmunt, Bauman, Amor liquido, Argentina, Fondo de Cultura
Econdmico, 2003, p. 70

49 Zygmunt, Bauman, Amor liquido..., p. 120
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nos ubica en un contexto mas amplio pues, pasamos del énfasis de Giddens a las
responsabilidades de la relacién a su inclusién en el contexto del mercado.

No hay que olvidar que la intimidad de la pareja no es meramente un encuentro
corporal, puesto que en este encuentro “la mediacion significante se realiza a través
de la exposicidn de los sujetos a los medios que vehiculan habitos y valores culturales
que terminan siendo incorporados como propios”°

Frente a la busqueda de estabilidad, seguridad y confianza en los términos que
implica el amor confluente, la circulacion del amor en el “mercado del deseo” provoca
inevitablemente cuestionamientos, miedos y celos, los cuales harian parecer que la
integridad “del otro” se vuelve una ilusién, que la felicidad prometida es un fracaso.

El deseo sexual aislado de su contenido amoroso se repleta de tanteos,
fracasos anhelantes, oportunidades estimuladas por los placeres por venir, es un
proceso que se alimenta de si mismo, de su propio deseo. La actual libre
disponibilidad del amor, su falta de complicacion y facilidad para la ruptura no han
resuelto el problema de los riesgos de la disolucion, sino que lo muestran de otra
manera.

Sin  compromisos ni angustiosas negociaciones emocionales siempre
adheridas al riesgo, a la hipoteca del futuro, la experiencia sensorial, el consumo del
cuerpo, la formulacion de técnicas corporales de seduccion cargadas de simbolos
gestuales de inmortalidad, de inmersion en la satisfaccion del otro no dejan de
provocar desencuentros en esas mismas subjetividades.

“La vida del homo sexualis esta, por lo tanto, plagada de angustias. Existe siempre la
sospecha —por mas que sea posible anestesiarla durante un tiempo- de que estamos viviendo en
la mentira o el error, de que algo de importancia crucial se nos ha escapado, perdido o
traspapelado, de que algo hemos dejado sin explotar o intentar, de que existe una obligacién
vital para con nuestro yo genuino que no hemos cumplido, o de que alguna posibilidad de
felicidad desconocida y completamente diferente de la experimentada hasta el momento se nos

% | orenzo Vilches, La migracion digital..., p.183
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ha ido de entre las manos o estd a punto de desaparecer para siempre si no hacemos algo al
respecto"51

Tal vez a ello se deba el éxito y permanencia de las narrativas romanticas,
porque retratan la intuicion del vacio, la fragilidad del placer, su acumulacion
constante como demanda de significado se oponen a la permanencia ilusoria del “para
siempre”. Al mismo tiempo a pesar de la posibilidad siempre presente de una nueva
experiencia, el amor romantico ocurre a pesar de la liquidez de los compromisos.

“El amor romantico. EI amor obsesivo. EI amor apasionado. El encaprichamiento.
Cualquiera que sea el nombre que le demos, los hombres y las mujeres de cada época y de cada
cultura han sido seducidos, perturbados y desconcertados por este poder irresistible. Estar
enamorado es algo comin a toda la humanidad. Es parte de la naturaleza humana. Por otra parte,
esta magia se presenta ante cada uno de nosotros de forma muy similar.”?

Esta forma universal de amor se cuenta a través de diferentes las formas
narrativas que la cultura ha impreso en la humanidad. En la actualidad una de las
formas més significativas de contar el amor probablemente sean las series televisivas
en las cuales se problematiza la idea que se tiene del amor en la actualidad.

La confirmacion final del amor es la maxima expectativa de las mayorias; la
identificacibn se produce en todos los niveles y principalmente, los argumentos
tienden a simular la vida real; los giros argumentales se vuelcan en rupturas o enlaces
inesperados, es decir se juega con la idea de que:

“Cuando hay dos, no hay certezas, y cuando se reconoce al otro como a un ‘segundo’
por derecho propio, como a un segundo soberano, no una simple extensién, o un eco, 0 un
instrumento o un subordinado mio, se admite y se acepta esa incertidumbre. Ser dos significa
aceptar un futuro indeterminado”®

En cuanto a los contenidos de la narrativa audiovisual, hablar de la
identificacion es tratar el tema del espectador. En el cine la interpretacion que hace el

espectador es indisoluble de la narrativa audiovisual. Lo que se ve y se escucha

°L Zygmunt, Bauman, Amor liquido..., p. 79
°2 Helen Fisher, Por qué amamos..., p. 21 — 22.
%% Zygmunt, Bauman, Amor liquido..., p. 37
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reverbera emocionalmente en el espectador gracias a su comprension del género y su
inclusion en el campo cultural apropiado para esa sensibilizacion.

“Frente a esta multiplicacion de la oferta, y debido al posible colapso de las audiencias
por sobredosis de imagen y de informacion, la reaccién al consumo de la cultura globalizante
requiere audiencias mas formadas semidticamente, mas sofisticadas y educadas en las
habilidades de las nuevas opciones”54
Se puede pensar en un espectador diferente que exige narrativas con mayores

niveles de abstracciébn, menos repeticion y mayores imponderables en las lineas
narrativas.

En conclusion, asi como se cuenta el amor se tiende a vivirlo y asi como se
ama se tiende a contarlo. Pero bajo la epidermis narrativa, subyace la estructura
profunda del amor cerebral. Si deberia ser imposible su realizacion debido a la
cantidad de variables que intervienen en su sistema de comunicacion, de todos
modos, se produce, porque es una necesidad humana primordial, también como
mecanismo de la identidad y la constitucion de la intimidad.

Si el amor es liquido y esta sujeto al intercambio y la substitucion por “amores”
mas prometedores, de todos modos, a pesar de la variabilidad, de la temporalidad y la
fugacidad, la gente sigue amando, aunque probablemente ahora las parejas se
enamoren y se desenamoren con mayor rapidez, de todos modos también es una
forma de eludir el “efecto hormonal”, de impedir que controle la vida, ¢hasta que
finalmente se pierda la partida?

De esta fuente se nutrird la narrativa, al recoger muchos de los elementos que

afectan a millones de personas, incorporarlos al relato amoroso y conducir al

espectador hacia la identificacion, tema con que inicia el siguiente capitulo.

> Lorenzo Vilches, La migracién digital..., p. 194
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. CAPITULO

3. Laidentificacion como recurso de la narrativa

Si en el anterior capitulo se trataron las condiciones y caracteristicas del amor,
en este se buscara reconocer las formas en que el amor se representa en la pantalla a
través del discurso audiovisual, que evidentemente incorpora los cambios en las
condiciones de las relaciones amorosas.

La imagen audiovisual es un tipo de representacion® especial por su caracter
dinamico que provoca un efecto de mayor realismo, con relaciébn a otros tipos de
representacion, como la pintura, que es “sobre todo representacion, mientras que el
cine es una mezcla de representacion y de lo representado”®.

Pero no es la reproduccion de una ficcibn verosimil en la pantalla lo que
confiere la idea de realidad a la representacion, sino primordialmente el
reconocimiento, producto de una convencion cultural, de los espectadores que a pesar
de saber que es un relato construido lo aceptan como una representaciéon de la
realidad, que se enlaza a la propia experiencia.

Lo importante en este escenario es que la identificacion presupone la biografia
del espectador, su experiencia vital que se conectard con elementos de la
representacion que le son familiares.

De hecho el montaje mismo, base de la narrativa audiovisual moderna, es

“ya en si un trucaje perpetuo, sin ser reducido a falsedad en los casos ordinarios: si
varias imagenes sucesivas representan un lugar desde angulos distintos, el espectador, victima
del trucaje, percibira espontaneamente ese lugar como unitario, porque es precisamente su
percepcion la que habra reconstruido la unidad del mismo: el trucaje, aqui, se basa en una

°% “Se trata de una substitucién de la realidad. Esto lleva a entender la imagen como una unidad de

representacion que substituye a la realidad a través del lenguaje visual. Pero (...) en el mundo en el que
vivimos el cambio mas importante con respecto a las imagenes es que no se limitan a sustituir a la
realidad, sino que la crean.”"Maria Acaso, El lenguaje visual, Barcelona, Paidés, 2006, p. 37

%® Christian Metz, Ensayos sobre la significacion en el cine (1968-1972). V. Il, Barcelona, Paidés, 2002,
p. 31
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proyeccion, y es éste otro aspecto de la construccion analdgica, de la construcciéon de lo
representado: construccion en el filme y también construccion en la mente del espectador”™’

La identificacion es una expresion de la identidad del espectador que se
confirma con su participacion mucho antes de observar la pantalla. La narrativa de
una serie se elabora bajo el presupuesto de un espectador previamente existente, en
un doble sentido: en cuanto complice del relato que va a disfrutar y también como
sujeto instituido en determinado contexto cultural que condiciona su percepcion.

Existe un nivel adicional en el que el espectador esta previamente inscrito en la
narrativa, a nivel de otro tipo de experiencia que ya se ha sefialado: la experiencia del
amor romantico a nivel bioldégico, que condiciona su nexo con la narrativa. Esta
conexidon se efectia a un nivel mas profundo a través de la rememoracion de la
experiencia cuyo detonante es la muasica.

Pero la muasica también es un ingrediente de la identidad en la medida en que
la biografia del Yo no se desarrolla exclusivamente en términos racionales sino en la
unidad de la existencia emocional y mental. Toda biografia del Yo es invariablemente
un relato cargado de emociones que la musica sabe convocar.

Hay que tomar en cuenta el caracter profundamente emocional de la identidad,
a pesar de una tradicion filoséfica asociada a la racionalidad del yo. Como planteaba
Hume®®, nuestras decisiones morales estan determinadas fundamentalmente por las
emociones, antes que por la razon. Y este componente ético estad funcionalmente
estructurado como una experiencia estética.

“La razon es el descubrimiento de la verdad y falsedad. La verdad o falsedad consiste en
la concordancia o discordancia con las relaciones reales de las ideas o con la existencia real y los

*" Christian Metz, Ensayos sobre la significacién en el cine (1968-1972). V. II, Barcelona, Paidds, 2002,
p. 201

*8 “Se ha hecho observar que nada se halla siempre presente al espiritu mas que sus percepciones y
que todas las acciones de ver, oir, juzgar, amar, odiar y pensar caen bajo esta denominacion. El
espiritu no puede desenvolverse en una accion que no pueda ser comprendida bajo el nombre de
percepcion, y, por consiguiente, este término no es menos aplicable a los juicios por los que
distinguimos el bien del mal que a toda otra actividad del espiritu. El aprobar un caracter y el condenar
otro son solo diferentes percepciones”. David Hume, Tratado de la naturaleza humana, Seccién |,
http://www.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/12360843229023509192513/p0000010.htm#l 102
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hechos. Todo lo que, por consiguiente, no es susceptible de esta concordancia o discordancia es
incapaz de ser verdadero o falso y no puede ser nunca un objeto de nuestra razén. Ahora bien: es
evidente que nuestras pasiones, voliciones y acciones no son susceptibles de una concordancia o
discordancia tal por ser los hechos y realidades originales completos en si mismos y no implicar

referencia a otras pasiones, voliciones y acciones. Es imposible, por consiguiente, que puedan

ser estimadas como verdaderas o falsas y que sean contrarias a la razén o conformes con ella”®.

Un elemento primordial de la narrativa audiovisual es la musica y por ello se
hace indispensable analizar la relacion entre la musica, la imagen y la identidad.

“La identidad es moévil, un proceso y no una cosa, un devenir y no un ser, segundo, que
la mejor manera de entender nuestra experiencia de la musica —de la composicién musical y de
la escucha musical- es verla como una experiencia de este yo en construccion. La misica como
la identidad, es a la vez una interpretacion y una historia, describe lo social en lo individual y lo
individual en lo social, la mente en el cuerpo y el cuerpo en la mente; la identidad, como la
masica, es una cuestion de ética'y estética”®’

La mausica genera identificacion porque provoca, inmediatamente, un tipo de
emocion que convoca un recuerdo, una experiencia, una idea. Al mismo tiempo
conlleva un juzgamiento estético inmediato: la calificamos como musica “buena” o
“mala”;

“Lo que quiero sugerir, en otras palabras, no es que los grupos sociales coinciden en
valores que luego se expresan en sus actividades culturales (el supuesto de los modelos de
homologia, sino que s6lo consiguen reconocerse a Si mismos como grupos (como una
organizacion particular de intereses individuales y sociales, de mismidad y diferencia) por
medio de la actividad cultural, por medio del juicio estético”®

En la vida cotidiana, el juicio estético esta ligado a la percepcion, a la emocion y
a las influencias culturales. La escucha se percibe en el cuerpo (como vibracion e
impulso) y emocionalmente como algo que se relaciona con el yo, que es compatrtible,
que, a veces inexplicablemente, gusta, sensibiliza, diferencia y homologa con otros.

La musica comunica porgue hace fluir los recuerdos y con ello las trayectorias
vitales, fija los momentos clave de la identidad, de la biografia del Yo. Cuando
recordamos, vemos, sentimos, tocamos, olemos, escuchamos, las imagenes son

multisensoriales y la identidad del Yo esta signada por las imagenes que afectan la

*® David Hume, Tratado de la naturaleza humana, Seccion |,
http://www.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/12360843229023509192513/p0000010.htm#l_102_
% Simon Frith, “MUsica e identidad”, en Stuart Hall y Paul du Gay, comp. Cuestiones de identidad
cultural, Buenos Aires, Amorrortu, 1996, p. 184

®® Simon Frith, “Musica e identidad” ..., p. 187
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forma en las que elaboramos mentalmente esos recuerdos para darles sentido como
parte de nuestra trayectoria de vida. “Si la narrativa es la base del placer musical,
también es central para nuestro sentimiento de la identidad”®

A través de la musica y la imagen, en la inmersion emocional que provocan, se
construye la identidad; mediante la narracion del Yo que convoca la identificaciéon con
los personajes.

Las narraciones audiovisuales se tejen con elementos de cada biografia, la
apropiacion creativa afirma y proyecta el Yo en el futuro y traza, al mismo tiempo,
continuidad con el pasado.

“La modernidad es un orden postradicional en el que a la cuestion ;cémo he de vivir?,
hay que responder con decisiones tomadas cada dia sobre como comportarse, qué vestir, qué
comer =y muchas otras cosas-; ademas, tal cuestion se ha de interpretar en el despliegue de la
identidad del yo en el tiempo"63

Las imégenes del cine y la television proveen de un repertorio de simulaciones
gue los individuos incorporan creativamente en sus practicas y relaciones. Puesto que
un elemento fundante de la identidad es el amor, podemos suponer que el repertorio
amatorio que muestran los didlogos y experiencias de los personajes en las narrativas
también, pueden ser incorporados tacticamente por las audiencias en la practica de la
intimidad. “La identidad del yo se logra mas bien superando procesos de exploracion
propia ligados entre si y mediante el desarrollo de la intimidad con el otro”®*

El cerebro es como un 6rgano encerrado en una caja hermética (la béveda
craneal). Aunque “el mundo” pudiera existir fuera de la caja, el cerebro nada sabria de
él, de hecho ni siquiera reconoceria estar en una caja. Son los sentidos las puertas
que le permiten conocer la realidad y experimentar el mundo.

La musica envuelve y obliga a la identificacidon con la situacién, la perspectiva y

los personajes que las imagenes muestran. Esta es su mejor posibilidad, el de la

®2 Simon Frith, “MUsica e identidad” ..., p. 206
®Anthony Giddens, Modernidad e identidad del yo..., p. 26
64 Anthony Giddens, Modernidad e identidad del yo..., p. 126
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identificacion, un proceso menos complejo que la identidad pero que forman
fidelidades temporales a esas narrativas que provocan procesos de identificacion.

La masica es un “lubrificante de las fracturas originadas en el juego de la escala
de planos (...) De este modo restituye continuidad a un discurso narrativo que, como el
del cine, es eliptico y discontinuo por su propia naturaleza”®®.

Es importante porque, gracias a esta cualidad mantiene la continuidad
emocional del espectador evitando cualquier “tregua” a sus sensaciones. El cuerpo se
integra al proceso, anclando los sentimientos y luego el pensamiento.

Hume afirmaba que por lo general

“pensamos que el YO es algo que en todo momento somos intimamente conscientes;
gue sentimos su existencia, y su continuidad en la existencia, y que, mas alla de la evidencia de
una demostracion, sabemos con certeza de su perfecta identidad y simplicidad”. (Pero)

“tiene que haber una impresién que de origen a una idea real. Pero el yo o persona no es
ninguna impresion, sino aquello a que se supone que nuestras distintas impresiones e ideas
tienen referencia. Si hay alguna impresion que origine la idea del yo, esa impresion debera
seguir invariablemente idéntica durante toda nuestra vida, pues se supone que el yo existe de ese
modo. Pero no existe ninguna impresion que sea constante e invariable”®®
Ahora bien, los sentidos proveen informacion inmediata del contacto con las

cosas de la realidad, que cambian conforme cambia nuestra percepcion o contacto
con cada objeto.

A este tipo de percepcion Hume llamo “impresiones”. Es posible “recordar” esas
impresiones, que N0 SoN MAas que representaciones o0 copias en la mente a las que
llamo “ideas”.

Efectivamente no existe una impresion del Yo. Entonces ¢ de donde proviene la

idea del Yo y como se constituye la identidad sin su existencia como presencia

inmutable en la percepcion?

®® Jesls Garcia Jiménez, Narrativa, Audiovisual Madrid, Catedra, 1996, p. 270
% David Hume, Tratado de la naturaleza humana, Madrid, Tecnos, 1992, p. 354-355
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En realidad las impresiones no son continuas, solo tenemos la ilusién de que
existe continuidad en las percepciones por que al igual que los fotogramas en el cine,
se suceden unas a otras provocando esa sensacion de flujo incesante.

“aunque el cambio de una parte considerable de una masa de materia destruye la
identidad del todo, sin embargo, debemos medir el tamafio de la parte no absolutamente, sino en
su relacion con el todo. La adicion o disminucion de una montafia no bastara para producir una
diversidad en un planeta, aunque el cambio de algunas pulgadas sea capaz de destruir la
identidad de algunos cuerpos. Sera imposible explicar esto mas que reflexionando acerca de que
los objetos actlan en el espiritu y rompen o interrumpen la continuidad de sus acciones, no
segun su tamafo real, sino segun su relacion con cada uno de los otros, y, por consiguiente, ya
gue esta interrupcidn hace que un objeto cese de aparecer el mismo, debe ser el progreso
ininterrumpido del pensamiento el que constituye la identidad imperfecta”67.

Hume explicaba que si arrancamos un pedazo, por ejemplo, a la masa para
elaborar pan, ésta pierde absolutamente la identidad del conjunto no obstante,
consideramos que sigue siendo la misma masa de pan, porque el cambio es tan tenue
que para el pensamiento del objeto antes y después del cambio, no es perceptible.

Lo mismo deberia ocurrir con la percepcion del cuerpo en el que se sostiene la
identidad. Cuando los cambios son sucesivos y constantes, no descubrimos la
interrupcién de cada accién y percepcion®®. Es en definitiva el habito o la costumbre lo
que proporciona la asociacion de ideas que nos conduce a la idea de identidad del
“Yo”.

Puesto que no existe el “Y0” como ente pre-existente, es factible pensar que la
multiplicidad de impresiones y de experiencias, también construyan identidades
multiples como multiples son los estimulos. Emociones como el dolor, la ira o la
tristeza no se producen al mismo tiempo; en realidad se suceden unas a otras, a
veces con tanta rapidez y complejidad cerebral que parecen coexistir en la misma

temporalidad.

®" David Hume, Tratado de la naturaleza humana, Seccién VI,
http://www.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/12360843229023509192513/p0000006.htm#1_52
® Cuando preguntamos a alguien que hizo, por ejemplo, el 22 de enero de hace 5 afios a las 3 de la
tarde, probablemente corresponda a un vacio de memoria, a menos que un hecho significativo
permitiera su conservacion. A pesar de esto asumimos que el Yo es algo que se conserva
integramente.
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3.1.Laidentificacion en la construccion identitaria
Souriau®® llama “hecho espectatorial a todo hecho subjetivo que pone en juego

la personalidad psiquica del espectador’”

y que por lo tanto compromete su
percepcion tanto como su experiencia. Por su parte, Aumont afirma

“que los hechos espectatoriales se prolongan mas alla de la duracién de la proyeccién:
integran principalmente la impresion del espectador a la salida del filme y todos los hechos que

se refieren a la influencia profunda ejercida por el filme después, ya sea a través del recuerdo o0 a

través de una especie de impregnacion productiva de los modelos de comportamiento””.

Justamente nuestra hipotesis asume que series como la que analizamos aqui
provocan esta impregnacion productiva, aun mas, que la materia de esta
impregnacion es la narrativa.

La proyeccion se refiere a la inmersién del individuo que evita su proyeccion en
el mundo; por el contrario, el mundo cinematografico es absorbido por él y en ese
mismo proceso su participacion se proyecta como otra existencia temporal, una
especie de neurosis provocada.

Dos serian los mecanismos principales que afectan la identificacion:

“La identificacion primaria, en el cine, es aquella por la que el espectador se identifica
con su propia mirada y se experimenta como foco de la representacion, como sujeto
privilegiado, central y trascendental de la vision. El es quien ve ese paisaje desde ese punto de
vista tnico”"?

De esta forma, la identificacion tiene que ver con esa formacién imaginaria del
“yo” en la base de la personalidad cuando el nifio se reconoce con relacién a la
imagen corporal de los demas, que luego se complementard por progresivas
diferenciaciones del yo en su crecimiento y luego como adulto. Mas tarde, en la etapa
edipica, se produce un cambio de proporciones, puesto que la relacién ambigua entre

el nifio y su madre confusamente indiferenciada se resolvera por el abandono de esa

% Etienne Sourriau, fildsofo que ha estudiado el universo y vocabulario del cine en: Souriau, E., (1953),
L"Univers Filmique, Flammarion Editeur, Paris

® Jacques Aumont, y otros, Estética del cine, Barcelona, Paidés, 1996, p. 238

"t Jacques Aumont, y otros..., p. 238-239

"2 Jacques Aumont, y otros..., 1996, p. 264
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dualidad imaginaria hacia la captacion de lo simbdlico, lo que ya correspondera al

proceso de formacién del individuo.

“Estas identificaciones secundarias, por las que el sujeto saldra, de forma mas o menos
lograda, de la crisis edipica, toman estructuralmente la continuacién y el lugar de los deseos
edipicos y constituiran el yo, la personalidad del sujeto. Estas identificaciones son la matriz de
todas las identificaciones futuras del sujeto por las que su yo se va a diferenciar poco a poco”73
La constituciéon del “Y0”, no es una cuestion de saber quién se es, de reconocer

ese yo, sino por el contrario se instituye a través de una busqueda constante que
parte del desconocimiento y constante encuentro con lo imaginario.

La matriz del imaginario es en una primera instancia el lenguaje y por lo tanto a
lo simbdlico que no puede expresarse por fuera de la cultura. Las identificaciones, no
existen, son construcciones simbolicas asociadas a la biografia del yo y al imaginario
colectivo; por eso la capacidad de las narraciones de incorporarse como fuente de
identificacion, mucho mas cuando se extienden durante una buena parte de la vida del
espectador.

Y en el caso de las narrativas audiovisuales esta experiencia se profundiza
progresivamente por una pulsién adictiva; la experiencia de cada episodio no se
resuelve en el lapso de una hora, se extiende indefinidamente semana tras semana y
afio tras ano, en el que por una hora podemos afirmarnos como espectadores seguros
(en apariencia) retirados del dolor verdadero, de las emociones verdaderas, incluso de
la angustia de la felicidad que siempre amenaza con irse.

En la cotidianidad, esta experiencia provoca una especie de adelanto de las
experiencias posibles, un itinerario emocional frente al cual hay que prepararse, es por

eso que la narrativa amorosa provoca la identificacién por la via del cuerpo, y la via

del cuerpo es la experiencia emocional.

"8 Jacques Aumont, y otros, Estética del cine..., p. 255
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La frustracion, la dependencia, la ira, la venganza, el placer, el deseo, la
alegria, la melancolia, la soledad, el abandono, la ruptura se perciben con el cuerpo:
se eriza la piel, late el corazén, el cerebro actia como si ocurriese en el cuerpo
mismo, hormonas y neurotransmisores actlian para convocarnos a una experiencia de
amor. Para representar esa experiencia en las series televisivas, la camara sigue los
rostros de los personajes que significan musicalmente. El rostro hace las veces del
cuerpo, y la misica rememora sus sensaciones y emociones.

“En el cine, lo que fundamenta la posibilidad de identificacidn secundaria, diegética, la
identificacion con lo representado, con el personaje —por ejemplo en el caso de un filme de
ficcion-, es ante todo la capacidad del espectador para identificarse con el sujeto de la vision,
con el ojo de la cdmara que ha visto antes que e’

La inmersion del espectador esta dada también por su inmovilidad y el efecto
de “campana de vacio” que causa el auditorio oscuro y la distribucién envolvente de
los sonidos. No obstante, la tecnologia de las televisiones de pantalla plana, y de alta
resolucién visual y sonora nos introducen en un nivel todavia mas cerrado, en la

soledad de la intimidad, a veces de los individuos anhelantes,

“En el cine, donde las escenas de agresion, fisicas o psicoldgicas, son frecuentes, se trata
de un recurso dramatico basico; predispuesto a una fuerte identificacion, el espectador se
encuentra a menudo en una posicion ambivalente al identificarse a la vez con el agresor y el
agredido, con el verdugo y la victima. Ambivalencia cuyo caracter ambiguo es inherente al
placer del espectador en este tipo de secuencias, sean las que fueren las intenciones conscientes
del realizador, y que esta en la base de la fascinacion ejercida por el cine de terror o sus.pens.e”75
Principalmente las series que se emiten en la television por cable, utilizan

mucho de los recursos narrativos del cine para lograr la adhesion del espectador: el
juego entre el plano y el contraplano, el encuadre del gesto anudado en su interior por
el brillo de las pupilas, el gesto de las cejas y el dibujo de los labios provoca que se

replique en el espectador, el mismo juego del dialogo visual con el efecto afiadido de

la musica que lo obliga a pasar por los sentimientos de los personajes.

™ Jacques Aumont, y otros..., p. 264
® Jacques Aumont, y otros..., p. 252
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Los dialogos en la pantalla son, al mismo tiempo, los dialogos en el interior del
espectador entre su propio juego de identificaciones: Amante/amado,
indiferente/expectante, activo/pasivo. En definitiva se ama y se es amado o se
necesita amar y se necesita ser amado. El elemento primordial en este juego visual es
la musica, el disparador de la emocion y al mismo tiempo el ancla en el plano.

“La novela, el teatro, el cine, como experiencias culturales con fuerte
identificacion (por la puesta en escena del otro como figura del semejante) jugaran un
papel privilegiado en estas identificaciones secundarias culturales”’®

La narrativa que cuenta el amor lo hace utilizando el “plano-contraplano musical
del rostro”, que consiste en la fusién de los rostros con la muasica provocando un
efecto de intensidad emocional en el espectador.

En este sentido la identificacion primaria no solo hace que el sujeto focalice la
escena desde la perspectiva de la camara, sino, aun mas profundamente, que el
mismo sea la cdmara, en la que surge como un espectador preparado para la
representacion que previamente fue disefiada para él.

Se puede decir que cuando la camara enfoca un rostro o un gesto de amor, de
fascinacion, el contraplano escapa de la pantalla y se ubica en el espectador, a quién
hace mirar y amar.

Para lograrlo es imprescindible no solo el juego del plano y el contraplano en el
que se establece el dialogo amatorio, fundamentalmente gestual, también es
primordial la musica que lo introduce emocionalmente y obliga al espectador a
atravesar el diafragma, abrirse campo por el obturador e introducirse de lleno en la

representacion.

"® Jacques Aumont, y otros, Estética del cine..., p. 256
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La masica crea la ilusion de ver la emocion del personaje que mira a Su
interlocutor, o mejor, descubre artificialmente la emocién del espectador, el encuentro
con sus deseos y carencias.

“Todo relato clasico inicia la captacion de su espectador al ahondar la separacidn inicial
entre sujeto deseante y objeto de deseo. Todo el arte de la narracion consiste luego en regular la
persecucion siempre relanzada hacia este objeto de deseo, deseo cuya realizacion esta diferida
sin cesar, dificultada, amenazada, retardada, hasta el final del relato. El recorrido clasico de la
narrac7i7c'>n oscila entre dos situaciones de equilibrio, de no tension, que marcan el principio y el
final”

Interesa conocer la forma de rellenar este recipiente vacio que es el relato
clasico, donde lo principal esta en el montaje que teje la trama visual del deseo.

El montaje también tiene al interior de este tejido cientos de fibras de diversos
colores: planos y contraplanos juegan con planos medios para lograr la inmersion en
la emocionalidad, que finalmente solo puede lograrse con un montaje sonoro que
combina el gesto, el tono de las voces y la musica.

Aqui se origina una forma sui generis de identificacion: aquella que se produce
por el relato que dirige el deseo, desde el desequilibrio inicial hacia la satisfaccion y la
solucion de los conflictos y obstaculos que propone el relato, relato multiplicado en las
lineas narrativas interiores que construyen los personajes.

“La identificacion secundaria en el cine es basicamente una identificacion con el
personaje como figura del semejante en la ficcion, como foco de los deseos afectivos
del espectador’’®. No obstante no se debe reducir esta identificacion al personaje y las
caracteristicas que lo acercan al espectador.

Esta identificacion diegética’® no depende Gnicamente de la simpatia o suma de

cualidades semejantes al espectador; fundamentalmente corresponde a la narrativa

" Jacques Aumont, y otros, Estética del cine..., p. 267

'8 Jacques Aumont, y otros, Estética del cine..., p. 270

" En términos generales vamos a utilizar el concepto de diégesis como la historia que cuenta el relato
filmico. En este sentido diégesis hace alusion al mundo ficcional que construye el relato audiovisual a
través de una serie de elementos que se encadenan para provocar sentido en el espectador.
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gue lo ubica en una posicion diferente en ese campo que forma la trama del deseo, el
obstaculo y la satisfaccion.

“Primero: la identificacién es un efecto de la estructura, una cuestion lugar mas que de
psicologia. Segundo: la identificacién con el personaje no es nunca tan masiva y monolitica,
sino, por el contrario, extremadamente fluida, ambivalente y permutable en el curso de la
proyeccion del filme, es decir, de su construccidn por el espectador”80

Estos principios corresponden bien a las series, pues provocan la identificacion
del espectador multiplicada por la posibilidad de varias identificaciones parciales.

“El principio de variabilidad ilustra como, a lo largo de la historia, los cambios en las
tecnologias mediaticas estan relacionadas con el cambio social. Si la légica de los viejos medios
se correspondia con la de la sociedad industrial de masas, la l6gica de los nuevos medios encaja
con la légica de la sociedad postindustrial, que valora la individualidad por encima del
conformismo”®*

Las series televisivas actuales responden menos a la masificacion de la
sociedad industrial y mas a la formacion de segmentos diferenciados de la poblacion
gue exigen otro tipo de televisién. Gracias a las tecnologias de edicion una de las
consecuencias es la dinamica del montaje, que construye narrativas intensas,
confinando al espectador a un espacio de visién cerrado. Por el contrario, la narrativa
de la telenovela clasica se incorpora mejor en un sistema de repeticion de lo conocido.

El montaje es un recurso narrativo puesto que permite enlazar acciones, planos
y escenas que se urden a través de constantes giros argumentales, sumado a la
multiplicacion de las experiencias que se incorporan en cada episodio, en un intento
por reproducir la infinitud de las experiencias individuales y los azares de la vida. El
principio de incertidumbre ya no es ajeno a la television.

El amor también se constituye en un agenciamiento individual que hay que
acometer con el riesgo de cualquier empresa que inicia en un mercado desconocido y

que puede ser destruida por una mejor oferta®.

% Jacques Aumont, y otros, Estética del cine..., p. 272

8 |ev Manovich, El lenguaje de los nuevos medios de comunicacién, Barcelona, Paidés,2005, p. 88
82 “E] homo sexuales no es un estado y menos aun un estado permanente e inmutable, sino un
proceso, minado de ensayos y errores, de azarosos viajes de descubrimiento y hallazgos ocasionales,
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3.2.  Nuevas narrativas en la televisién

Las negociaciones afectivas constituyen, en si mismas, estrategias para llegar
a consolidar una identidad afectiva entre dos individuos. Los despliegues culturales
que ponen de manifiesto estas negociaciones afectivas implican pensar en la
mediacion tecnoldgica bajo la cual se expresan y se desarrollan. En este sentido, el
desarrollo de los soportes tecnoldgicos plantea pensar estas negociaciones desde el
punto de vista de las representaciones que pensamos son diferentes en las series y
en las telenovelas, puesto que construyen diferentes formas de identidad.

Dado que “la identidad del yo se logra mas bien superando procesos de
exploracién propia ligados entre si y mediante el desarrollo de la intimidad con el

otro”®®

, en la modernidad estas negociaciones estdn mediadas, transformando el

caracter de la intimidad y con ello de la afectividad que es su componente esencial.
Las cadenas generalistas que se emiten por ondas de radio estan intimamente

asociadas a la emision de seriales televisivos que se emiten periédicamente para un

publico homogéneo, a través de un nimero pre establecido de episodios.

“NBC, CBS y ABC son las tres cadenas generalistas hercianas (networks) que, emiten a
través de una red de emisoras que llega al conjunto del territorio, tienen el monopolio de la
programacion televisiva de EE.UU. hasta los afios ochenta, momento en que se considera que
comienza su declive. Al descenso de la audiencia de las networks a causa de una programacion
cada vez mas uniforme hay que sumar la competencia con el cable, que en 1981 ya llega al 30%
de los hogares estadounidenses”®*

La television por cable es un sistema que utiliza la fibra Optica para transmitir
programas de television a clientes que pagan por un servicio diferenciado. Pronto el

servicio se popularizé en los Estados Unidos al nivel de convertirse en una fuerte

salpicado de incontables traspiés, de duelos por las oportunidades desperdiciadas y de la alegria
anticipada de los suculentos platos por venir’. Zygmunt, Bauman, Amor liquido, Argentina, Fondo de
Cultura Econémico, 2003, p. 80

8 Anthony Giddens, Modernidad e identidad del yo ..., p. 126

8 Anna Tous Rovirosa, Temas y tramas de la narrativa serializada de los Estados Unidos,
http://www.upf.edu/depeca/opa/informel2_esp.pdf
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competencia para los canales generalistas, lo que modificé las formas narrativas
seriales.

“Las series de las networks han recibido la influencia de las series de los canales por
cable y, gracias a un complejo proceso, se ha originado la era del drama, mediante el cambio de
relacion entre las series y el cine, la alternancia ciclica de los géneros de realidad y ficcion (la
saturacién de la audiencia de los programas de telerrealidad), su configuracion como series de
calidad (pero no series de culto) y unas caracteristicas de produccion equiparables a las
cinematograficas.”®

La innovacion técnica es una de las caracteristicas de la television por cable,
necesaria si se quiere responder a otras demandas y gustos televisivos, 1o que ha
favorecido la introduccién de nuevas tematicas® y formas narrativas que tienen como
caracteristica la hibridacion de géneros. Actualmente las series tienen multitudes de
fans®’, agrupados en comunidades siempre expectantes de los nuevos episodios y
temporadas de sus series favoritas que no solo miran la television, también
intervienen a traveés de la red, en los blogs creados a proposito, muchos de ellos, de
los propios escritores de las series.

Segun Rincén podemos distinguir dos tipos basicos de series televisivas, uno
de ellos es el denominado “seriado unitario” en el que:

“en cada episodio se cuenta una historia diferente, se mantienen los mismos personajes,
el mismo tipo de relatos, el mismo género (comedia, suspense...), que le dan el carécter de
continuidad. Su final es abierto; por ejemplo, cualquier serie policiaca, como NYPD o SCI. Hay
otro tipo de seriado, el de continuidad, en el que la historia pasa y evoluciona de un capitulo a
otro buscando un final cerrado”88

El seriado de continuidad revela en su narrativa dos aspectos generales. El

primero, con relacion a su forma dramatica enfatiza los personajes: son complejos y

8 Anna Tous Rovirosa, Temas y tramas de la narrativa serializada de los Estados Unidos,
http://www.upf.edu/depeca/opa/informel2_esp.pdf

® Series como Los Soprano que trata sobre la cotidianidad de una familia de la mafia norteamericana;
The L Word, que cuenta las relaciones de un grupo de mujeres homosexuales; Dexter, retrato de un
asesino en serie justiciero o Lost, una sugestiva serie que trata sobre los sobrevivientes de un
accidente aéreo en una misteriosa isla.

87 «E| seguimiento por parte de los fans es comparable al de las series de culto, pero la must-see TV es
el nombre que recibe la programacion de calidad que provoca la competencia entre las networks, el
cable y el satélite a partir de los afios 80, no la investigacion de mas audiencia sino buscando una
audiencia de calidad.” Anna Tous Rovirosa, Temas y tramas de la narrativa serializada de los Estados
Unidos, http://www.upf.edu/depeca/opal/informel2_esp.pdf

8 Omar Rincon, Narrativas mediaticas..., p. 188
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dinamicos; se desarrollan a partir de constantes giros argumentales que proponen
conflictos determinantes. También existen tramas y subtramas, en constante
interaccion, que sustentan la narrativa lo que enriquece el desempefio de los
personajes. Esto exige mayor atencidn del espectador que debe seguir las diferentes
lineas narrativas ademas, las subtramas generan tension dramatica en razon de que
pueden afectar la trama principal.

El otro tipo de series privilegia la hibridacién de géneros®® que fusionan o quiza
sea mejor decir los diluyen haciendo dificil su clasificacibn. No obstante, esto no
significa que los géneros desaparezcan sino que se tornan mas fragmentarios y
condensados.

En cuanto a su produccion estas series son comparables a las grandes
producciones de Hollywood®® por la cuantiosa inversién en recursos, sin embargo, su
éxito se debe mas a la libertad creativa que se permite a los equipos de escritores,
obviamente auspiciada por la demanda de audiencias que pagan por elegir la
programacion.

En relacion a la realizacion, la narrativa de estas series muestra la utilizacion de
recursos narrativos ligados a la utilizacion de la camara, como los travelling,
movimientos muy planificados, angulaciones, tomas espectaculares “y aun cuando se
filma en interiores proliferan los primeros planos lo que es mucho mas prototipico de

las peliculas convencionales que de las series televisivas™".

8 Mencionemos por ejemplo Dr. House serie estrenada en el 2004 por la cadena FOX, que combina
elementos de las series de detectives, con la comedia y el drama. Un moderno Sherlock Holmes (El
Doctor House) resuelve una misteriosa enfermedad con astucia policiaca y un amargo humor.

% «|_a mayorfa de series de la era del drama se crean como superproducciones

televisivas, a menudo similares a las cinematogréficas, ya que la direccién y la

escritura va a cargo de grandes equipos, pero con la salvedad de que la autoria es

difusa, a pesar de que se acaben estableciendo cabezas visibles como creadores”. Anna Tous
Rovirosa, Temas y tramas de la narrativa serializada de los Estados Unidos,
http://www.upf.edu/depeca/opa/informel2_esp.pdf

%1 pisciteli, La estilistica videografica de 24. La idiosincrasia de una serie sin par,
http://www.filosoffitis.com.ar/2007/07/20/la-estilistica-videografica-de-24-la-idiosincrasia-de-una-serie-
sin-par/
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La postproduccién tiene en el montaje un papel predominante, pues no solo
tiene que ver con la intensidad o el ritmo de cada episodio, también modifica las
formas de contar al combinar y ordenar planos y escenas alterando la linealidad
propia de las series convencionales.

3.2.El nuevo contrato emocional televisivo
En el proceso de consumo de una telenovela o una serie se establece, un

contrato de lectura, un “pacto comunicativo”®?

entre emisor y receptor, en el que se
establecen ciertas convenciones dadas para el género, de tal manera que la ruptura
de este contrato implica el fin del consumo y el abandono de las audiencias.

El género es la forma fundamental que condiciona el relato y permite la
percepcion emocional del espectador. Son las convenciones, dadas por las formas
narrativas de cada género lo que favorece la relacion entre el publico y las series de
television.

¢,Como se produce la convencion? La convencion se produce a través de la
relacion entre dos aspectos: la narracion y los géneros. La narracion es la forma con
la cual el argumento desarrolla la informacién de la historia para el espectador. La
informacion consiste en el flujo de pistas que se dispone en funcion de generar
curiosidad o sorpresa. También puede aportar con informacién para despertar
expectativas o incrementar el suspenso aunque de todos modos en el caso de la
telenovela, el resultado es esperado por el espectador.

Los géneros son los modos de estructurar las ideas, los medios y los recursos

expresivos para contar, y que se desarrollan en funcion de un sistema de reglas que

92 «E| pacto televisivo reduce el margen de incertidumbre de los programas asignandoles una identidad
visual y fijandoles un valor de verdad y de credibilidad (...) el pacto se ejemplifica en modelos
concretos, o sea encarnados dentro de los mismos contenidos textuales vehiculados: esto significa, en
otra palabras, qué las interacciones entre los sujetos que tienen lugar en escena (...) funcionan como
iconos del pacto, como modelos textuales del intercambio y de sus reglas, y de conjunto de
instrucciones para el espectador”. Federico Boni, Teorias de los medios de comunicacion, Barcelona,
Universitat Autdbnoma de Barcelona, 2008, pags. 195 - 196
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determinan la forma de narrar. Los géneros hacen efectiva la puesta en escena de las
convenciones gue corresponden al estilo y simbolos que significan maneras de leer
diferentes para cada género.

Obviamente existen muchas combinaciones posibles, pero lo importante es
reconocer estos patrones basicos. Son estas convenciones aprendidas culturalmente
las que forman habitos de ver television y establecen gustos y expectativas acerca de
una narracion.

3.3. Lapercepcion pulsional de los espectadores

El trabajo de las audiencias tiene dos elementos: su experiencia como
consumidor de imagenes televisivas, que le ha formado en el conocimiento intuitivo de
diferentes convenciones cinematograficas. Pero por otra parte se pone en juego su
experiencia de vida: sus recuerdos, sus deseos, sus necesidades emocionales, es
decir, la cultura desde la cual interpreta las imagenes.

La percepcion emocional es el proceso por el cual, el espectador unifica los
diferentes elementos formales, tales como la imagen, el sonido, la actuacién, etc., a
partir de su experiencia de vida, su cultura y su desarrollo emocional.

La percepcion es un proceso eminentemente sensorial, que estimula
reacciones emocionales, las mismas que estan condicionadas por factores culturales
como la educacion, la religion, las moralidades, la vision del mundo, la edad, entre
otros.

Por otro lado, aunque los productos audiovisuales como las telenovelas buscan
llegar al corazon del espectador, apelando a su experiencia de vida, el espectador
también reacciona buscando significados a lo que ve.

3.4. Elrelato

En el cine y en general en las producciones audiovisuales la accién se

representa, es decir se muestra a través de una interpretacion que vemos en la
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pantalla, por su parte el argumento esta mas cercano al drama por su caracter de
escritura escénica. El relato en cambio, el arte de contar, estd mas cercano al
discurso, es decir, al cdbmo se cuenta la historia.

“Definiremos el relato como el significado completo de la historia contada, en cuanto
contada (...) El relato es, por consiguiente, el significado del texto narrativo en su conjunto y
equivale al concepto de historia relatada. El relato es el efecto de un intercambio entre un
donante y un receptor de narracion: articulacion e integracién, formay sentido”®
De todos modos este predominio del discurso implica la existencia previa de la

idea con la que se va a desplegar la narrativa:

“La idea es el concepto que sirve de fondo y de contenido mental a la historia, en la
medida en que toda la historia narrativa es, como hemos dicho, una abstraccion o puede, en
Gltima instancia, reducirse a ella. La idea es el ethos del discurso narrativo y confiere
inteligibilidad y peso humano al relato”®

Mientras, el tema correspondera a un breve desarrollo de la idea la trama es el
conjunto de lineas narrativas expresadas en acciones que conducen al desenlace.

El discurso tiene que ver con la determinacion del tiempo narrativo en un doble
sentido: como constriccion del marco temporal de exhibicion de la pelicula o programa
y como temporalidad propia de la historia, asi como también de los modos que se
establecen para narrar. Estos modos pueden ser variados pero no escaparse de las
influencias sociales y culturales, que funcionan como maneras de narrar.

3.5. Ante la pantalla doméstica

Las serie televisivas son un intento por conjurar el riesgo inherente a las
sociedades modernas provocado por las transformaciones incesantes de las
tecnologias, el flujo de conocimientos, la circulacion global de bienes y personas, etc.

“No hay duda de que los seriales y otras formas de espectaculos ofrecidos por los
medios de comunicacion son férmulas de escape (sucedaneos de la auténtica satisfaccion
inalcanzable en condiciones sociales normales). No obstante, aun es quiz& de mayor importancia
la misrr;zg forma narrativa que presentan y que sugiere modelos para la construccion de la cronica
del yo”

% Jesls Garcia Jiménez, Narrativa Audiovisual, Madrid, Catedra, 1996, p. 137
% Jesus Garcia Jiménez...,p. 149
% Anthony Giddens, Modernidad e identidad del yo..., p. 252
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El papel fundamental de las series seria satisfacer las demandas de un publico
con un nivel de abstraccion emocional y susceptibilidad mayores, aunque dentro del
mismo patrén de la cultura de masas.

Cada episodio provoca un “encapsulamiento” del espectador, es decir un
encerramiento en el cuerpo perceptor aislado del entorno e introducido en una capsula
de tiempo y espacio que solo le corresponde a él.

“Esta situacion suele conceptualizarse en términos de identificacion del espectador con
el ojo de la camara. El cuerpo del espectador sigue en su asiento mientras el 0jo se acopla a una
camara movil. Pero es posible conceptualizarla de otra manera. Podemos imaginarnos que, de
hecho, la cAmara no se mueve en absoluto, sino que permanece inmovil, coincidiendo con los
ojos del espectador. Y qué, en cambio, es el espacio virtual en su conjunto el que cambia de
posicién con cada plano”96
El espectador, restringido, encapsulado, preso de su inmovilidad se ve obligado

a sentir las experiencias visuales en su propio cuerpo, no obstante su inmovilidad que
lo impulsa a moverse imaginariamente en cada plano.

En las series, las audiencias experimentan integramente la vida narrada, pero
luego, al finalizar, mucho de la ficcion se introduce en la realidad, transformando al
espectador.

De esta manera, la identidad puede “apretarse” para ajustarse al tiempo
restringido de cada episodio, y experimentar en la vida de los personajes, la propia

vida, de forma similar a como lo haria en una pelicula:

“Mientras contempla la pelicula el espectador no se encuentra con un marco temporal,
sino que experimenta una duracion.

La duracion de un plano no es algo que pueda medirse como una distancia o abarcarse
con la mirada. Tenemos que pasar por ella, atravesarla fisicamente (...) mientras repartimos
nuestra atencion entre todos los acontecimientos que se desarrollan simultaneamente, y eso sin
saber cuando terminara la travesia”®’

Mientras se observa la pantalla, el encuadre se extiende, simbdlica y

emocionalmente fuera del campo, el espectador completa el fuera de campo a partir

% | ev Manovich, El lenguaje de los nuevos medios..., p. 160 - 161
%" Emmanuel Siete, El plano, Barcelona, Paidos, 2004, p. 43
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de su propia experiencia construyendo imaginarios que rompen con el encerramiento
significativo, se abren hacia el interior del individuo y hacia el exterior como tacticas de
comunicaciéon, generandose nuevos usoS Yy practicas que se relacionan con la
cotidianidad.

“La tendencia del espectador a prolongar imaginariamente el espacio mas alla de las
fronteras del encuadre es tan acentuada que André Bazin la proclamé rasgo distintivo del cine,
en oposicion al encuadre pictorico, segun €l exclusivamente polarizado hacia dentro™®

Con mayores posibilidades de innovacion gracias a audiencias que pagan por
el derecho a consumir con calidad, estas series desarrollan narrativas que buscan lo
inesperado, giros argumentales, para evitar que los espectadores se desprendan de la
pantalla.

No obstante, como resultado paradojico, el lector convierte la narracion en
discurso y en ese proceso posibilita que la ficcion se realice fragmentariamente
mediante la incorporacién a su de vida. La apropiacién de la que habla Martin Barbero
se efectla por este camino.

“el discurso audiovisual llega a la produccién de sentido, de un Unico sentido,

cabalgando en significantes de muy diversa naturaleza o sustancia expresiva: la escrita o

grafico-fonética, la gréfica, la pictogréfica, la fotogréafica, la fotogramatica, la videografica, la
fonético-verbal, la musical, la sonora no musical, etc.”®

El relato audiovisual para el espectador no produce misterios, parece que la

camara deberia moverse, inclinarse o detenerse donde lo hace, o mismo con la

musica, el color o la textura de las imagenes. La narrativa se construye de esas

formas'® que se superponen o fusionan y que dirigen la conversacién con el lector, no

% Emmanuel Siete, El plano..., p. 37

% Jesus Garcia Jiménez, Narrativa, Audiovisual Madrid, Catedra, 1996, p. 88

190 Estas formas se pueden expresar a través de tres técnicas: El encuadre connotativo.-Cuando los
actores en cuanto personajes nos incluyen espacialmente al interior del cuadro, cuando el personaje
nos hace mirar lo que el mira, por lo general ubicandose en una posicion marginal de al pantalla y
mostrandonos su espalda o su perfil.

El corte.- Cuando el personaje mira algo fuera de la pantalla y se monta un plano con el objeto que ve o
a la inversa primero vemos el objeto y luego descubrimos la mirada del personaje que lo mira.

La camara subjetiva.- Se produce cuando la narrativa permite identificar la camara con la visién interna
del personaje como si estuviera dentro del mismo.

52



de cuyos recursos es la focalizacidbn que ubica al espectador en la mirada de la
camara.

3.6. Focalizacion y narracién

La focalizacion es muy caracteristica de los productos audiovisuales puesto que
un personaje puede guiarnos en la vision, es decir, la focalizacion se encuentra entre
el narrador y lo focalizado.

“El narrador es un personaje, creado en Ultima instancia, como todos los demas
personajes, por el autor concreto, pero mas propia y directamente por el autor implicito o virtual,
es decir, el autor concreto en cuanto aplicado a la tarea constructiva de este relato y no de otros.
El narrador es una instancia de ficcion, que a veces cumple su misién desde dentro y a veces
desde fuera de la diégesis”lm.

Este narrador que asume la responsabilidad de la narrativa dependiendo de su
funcién en la estructura del relato y por lo tanto del grado de libertad que posee, es
decir puede saber de antemano el final del episodio, 0 puede estar restringido su
conocimiento del resto de personajes y de sus acciones, o0 tener conocimiento total, en
fin, pero de todos modos el narrador no lo hace solo, requiere de otra instancia: el
focalizador que,

“determina en el relato el centro de interés, la eleccion del contenido entre todos los
materiales posibles, el angulo de vision, el enfoque y el modo de presentacién en los planos
perceptivo-psiquico, verbal y espacial. El narrador es responsable de la narracidn, el focalizador
lo es de la perspectiva narrativa™'%?

El lector puede ver y comprender por qué el focalizador introduce el punto de
vista de uno o varios personajes, y esto implica a la narrativa, es decir la historia que
tiene que desarrollarse a través de sus acciones y la conjuncién del movimiento,
posicién y encuadre que conforman la estructura visual de los planos.

La focalizacibn hace que la pantalla actie como si fuera una ventana
(focalizacion externa), en la cual la cAmara permanece relativamente inmovil y las

cosas suceden al interior del cuadro.

101

Lop Jesus Garcia Jiménez, Narrativa audiovisual, Madrid, Catedra, 1996, p.84

Jesus Garcia Jiménez, Narrativa audiovisual ..., p.86
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En el otro tipo de focalizacion, la “interna”, la historia se cuenta desde un
personaje que al mismo tiempo es parte de la historia narrada, en este sentido la
diégesis se puede expresar, por ejemplo con la “voz en off” de un personaje mientras,
la cAmara subjetiva muestra la escena.

La narracion amorosa transita entre la perspectiva general de las historias
romanticas de los personajes, desde un focalizacidn interna, y al mismo tiempo las
biografias de los personajes, desde la focalizacién externa. Si bien la masica no narra
la historia, por si misma, acompafiada de las imagenes encadenadas en funcion de
crear el sentido de la historia, adquiere un papel significativo que impregna el uso de
la focalizacion.

“La funcidn del signo verbal es ante todo designar y nombrar y, por ello, el significado
del lenguaje verbal es preciso, concreto y monosémico. En cambio la funcién del signo musical
es expresar y su significado es abstracto y sometido siempre a los riesgos de una decodificacion
aberrante™'%®

¢, Como evitar la decodificaciébn aberrante? La solucién es apelar a la cultura.
¢ Qué ofrece la narrativa amorosa? Mas que una oferta deja una emocién que
permanece, mas alla con la identificacibn con un personaje, la musica fortalece el
“pacto comunicativo” estimula los sentimientos que se asocian con imagenes, que
funcionan como disparadores de los recuerdos y los sentimientos asociados a cada
experiencia.

La mausica proporciona el ambiente emocional indispensable para sentir los
didlogos y acciones de los personajes; al mismo tiempo, caracteriza el estado de la
relacion, la tension que conduce a la entrega o el rompimiento. La musica condiciona
la situacion perceptiva emocional del espectador. Por ejemplo, un didlogo amoroso

gue se presenta sin musica sera percibido sin implicacién personal y observada sin

198 jestis Garcia Jiménez, Narrativa audiovisual..., p. 257
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motivacion. A menos que esto sea intencional, el discurso se desprende de los
enunciados rompiendo la inmersion en el relato.

Las historias que se ven en la pantalla podrian relatarse de otra manera y
cambiar sustancialmente el sentido a través de elementos como la organizaciéon de los
planos, la alteracion de la cronologia del relato, un tipo de fotografia diferente (la
textura, el color, la luz) entre muchos otros.

Pero si el relato puede cambiar la forma de contar la historia, el relato mismo
pertenece a un conjunto mas extenso de significados desde los cuales los
espectadores asignan valoraciones a lo que ven en la pantalla: los conocimientos que
tienen, las normas aprendidas socialmente, las formas culturales y las identidades son
algunos elementos con los cuéles se construyen discursos que ayudan a comprender
el mundo.

3.7. Eldiscurso audiovisual
Las imagenes pueden contener discursos en la medida que permiten configurar ideas
acerca de la realidad. Y las imagenes en movimiento que se ven en la pantalla
conforman un tipo particular de discurso que representa algunas de las maneras de
vivir, pensar y sentir el mundo en determinado marco histérico y cultural. Es por esto
que el discurso

“No estriba en el contenido de los enunciados, sino que depende de los actos que
realizan estos enunciados. La organizacion obedece a reglas secuenciales.

El discurso esta formado no s6lo por un conjunto de proposiciones, sino por un conjunto
de acciones. Asi privilegiamos lo que el discurso representa, o lo que dice, o lo que hace, o lo
que hace al decir1%4

El discurso audiovisual tiene como caracteristica que debe construirse a través
del ensamblado de las imagenes y los sonidos con el fin de lograr la efectividad del

relato.

104 Jestis Garcia Jiménez, Narrativa audiovisual ..., p. 172
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“El fundamento del filme como discurso (y, por consiguiente, el elemento al que debe al filme
su lenguaje) es el montaje.”105

En este proceso, el discurso se alia con el interlocutor; interpela y modifica las
posibilidades de interaccion del otro es decir conversa y escucha.

Decir “¢ya viste el capitulo?” significa no solo hablar acerca de sino también
implicarse en la lectura y enunciacion del narrador; la complicidad del lector es parte
constitutiva del discurso y en esa medida también escoge al destinatario que debe

cumplir ciertas reglas de lectura para comprender el discurso y que determinan a

través del montaje la secuencialidad, la tension dramatica y la continuidad del relato.

El discurso audiovisual

“es el flujo de las imagenes, que asumen la funcién impropia de signos linguisticos (no
de lengua, sino de lenguaje) capaces de transmitir un mensaje y, por consiguiente, de contar una
historia. El relato en cambio, es la historia contada por el discurso icénico. Es, pues, un
resultado del discurso™'%

Pero el discurso se representa como un conjunto de acciones que tienen
significado por una amalgama de elementos que les proveen de significado: no solo la
forma en que se muestran esas acciones en la pantalla, también la muasica forma
parte del discurso y otorga sentido a la organizacion de los planos, y por lo tanto a la
narracion.

Para el analisis de una serie de television, se utilizaran términos de la
interpretacién cinematogréfica, pues se parte de la premisa de que las series cuya
produccion implica enormes presupuestos y se dirigen a publicos segmentados en la
television privada, los cuéles cada vez se diferencian menos del estilo, técnica y
presupuestos cinematograficos.

Su flexibilidad y la capacidad de amalgamar diversidad de percepciones y

experiencias se debe a la influencia mediatica, del cine y la televisién de la que las

1% jests Garcia Jiménez, Narrativa audiovisual ..., p. 195
1% jests Garcia Jiménez, Narrativa audiovisual ..., p. 176
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audiencias incorporan experiencias, emociones y sensaciones, las que pueden
proveer de

“modelos de actuacion para diferentes contextos y situaciones, que al tiempo que
proveen a los sujetos con aprendizajes anticipatorios a situaciones futuras, conllevan
estereotipos o privilegian caprichosamente guiones que son predominantes en otros contextos,
lugares o culturas o simplemente promueven la importacion de algunos guiones y la exclusion
otros, legitimandose y naturalizandose desde la pantalla ciertas agencias”1 !

Sin querer reducir los efectos de la televisibn a la provision de modelos o
guiones de comportamiento, se puede sefalar también la importancia que tienen los
medios en la orientacion de los gustos masivos, a través de la narrativa audiovisual;
es decir, de la forma en que se desarrollan mecanismos y patrones de seduccion de
los espectadores.

Ciertos andlisis identifican el plano con el fotograma (la imagen fotografica en
algun registro de video) que corresponde a la imagen fija de un determinado momento
de la pelicula. Aqui se considera el plano mas bien como un bloque en el que se
conjuga el tiempo y el espacio.

“Pensar un plano es pensar en el decorado, en los personajes, en la interpretacion de los
actores, en la luz que moldeara los cuerpos y el espacio, que subrayara la geometria o que por el
contrario la organizard en gradaciones de sombra y de luz, etc. Todas estas operaciones, sin
embargo, desembocan en una sola operacidn: la confrontacion de una cdmara con un espacio y
con los cuerpos que lo ocupan”108

De todos modos todavia estamos en una perspectiva incompleta del plano pues
ademas de los elementos sefalados debemos recordar que el plano también es el
resultado de acciones diferentes pero indisolubles.

En primer lugar, el rodaje corresponde al proceso de captacidon de las imagenes
por la camara lo que implica determinados posiciones, angulos y movimientos que
componen el plano. En segundo lugar, la grabacion de los sonidos que, como
veremos mas tarde, no son meros afadidos, por el contrario ejercen un poderoso

efecto de significacion en su articulacion con las imagenes.

7 Guillermo Orozco Gémez, Television, audiencias y educacion, Colombia, Norma, 2001, p.42

1% Emmanuel Siete, El plano..., p. 21-22
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En tercer término el montaje implica la organizacién y reordenamiento de la
secuencia de los planos, otorgando diferentes intensidades y sentidos narrativos al
filme. Por dltimo, la mezcla, corresponde al montaje de la banda sonora, para
amalgamar o intercalar los sonidos.

Cuando el espectador mira la pantalla se “introduce” en la historia, la que lo
envuelve emocionalmente. El poder de intromision de la imagen se acentta por el
caracter evocativo que tiene la musica la que lo sumerge en otra dinamica temporal.

“El plano sonoro también permite al espectador vivir una experiencia singular,
imposible para un cuerpo ordinario: la separacion del ojo y el oido, del punto de vista y el punto
de escucha: se puede, en efecto, hacer oir con total claridad un dialogo de dos personajes
situados al fondo de la imagen. Asi pues, podemos analizar un plano tratando de determinar el
punto de escucha y el punto de vista en su relacion mutua’*%°
A pesar de su aparente simplicidad, lo que vemos en el plano es una
construccion compleja que condiciona la atencion del espectador a favor de
determinados elementos, pues el plano dirige la atencion del espectador a través de
variedad de recursos.

Por lo general, lo que Hitchcock llamaba la “direccion del espectador”, busca

que el plano sea facilmente digerible evitando las distracciones que le impidan

concentrar la atencion. “El espacio del plano no es un campo indiferenciado, esta

jerarquizado, estratificado, centrado en un objeto, una figura, un acontecimiento”**°

En television, este ejercicio es importante pues lo que interesa es captar la
atencion no solo durante cada episodio sino conservar la expectativa latente hasta la

siguiente entrega.

“Son muchos los interrogantes que plantea la relacion imagen/sonido en el plano
sonoro. ¢Vemos todo lo que oimos, o bien el plano recoge sonidos ajenos, venidos de otro lugar
o del interior de una conciencia? ;Oimos todo lo que vemos, es decir, lo que en la imagen puede
constituir una fuente sonora? ¢Quedan todos los sonidos del mundo representados por igual? Al
plantear esta pregunta nos damos cuenta de que con bastante frecuencia el plano privilegia una o
dos fuentes en la imagen (por lo general, voces), e impone silencio al resto” !

19 Emmanuel Siete, El plano..., p. 42
1% Emmanuel Siete, El plano..., p. 60
" Emmanuel Siete, El plano ..., p. 41
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Mientras se mira la pantalla, la experiencia vital es fundamental, porque permite
al espectador introducirse en el plano y vivir ese tiempo comprimido en el que se
sintetiza o extiende el tiempo; simultaneamente, condensa su propia experiencia que
se hilvana con el tiempo filmico. De esta manera, la identidad puede “apretarse” para
experimentar en la vida de los personajes, la suya propia.

3.8. Mdusica e imagenes sonoras

La masica es un complemento significativo de la imagen. No solo permite fijar la
atencion mental, también anclar las experiencias vividas despertando la
emocionalidad del hemisferio derecho mejor preparado para la ensofacion.

La musica otorga otra dimension del tiempo vivido, condiciona la percepcion de
la imagen, su interpretacion y valoracion constituyendo un puente fundamental entre la
identificacién con los personajes y la propia narrativa biogréfica'*?.

“El cine tiene la propiedad de poder jugar con el primer plano, con el plano general, con
la profundidad de campo o, al contrario, con su dimension plana, y asi puede modular el espacio.
A veces, la misica complementa lo que se demuestra, y sugiere el espacio que la imagen no
puede 0 no quiere representar, o bien recuerda la continuidad del espacio de la accién,
segmentado a la vista por la planificacion visual™*

La forma narrativa tiene tres ejes importantes que se deben entender para
interpretar la forma narrativa de las series: la intensidad visual, la intensidad temporal
y el concepto.

Incorporados hace décadas en el cine, la musica ha codificado convenciones
para percibir las imagenes con determinados sentimientos. Por ejemplo, las tonadas
leves que aligeran el ambiente emocional en una escena 0 cuando la musica se

“muestra”’ solemne en un paisaje épico. Lo que las series muestran, y que a menudo

112 «£| yo realiza una trayectoria de desarrollo del pasado a un futuro previsto. El individuo se apropia de
su pasado indagando a través del mismo a la luz de lo que se prevé para un futuro (organizado). La
trayectoria del yo posee una coherencia que deriva de la conciencia cognitiva de las diversas fases del
tiempo de la vida” En: Anthony Giddens, Modernidad e identidad del yo, Barcelona, Peninsula, 1997, p.
99-100

13 Michel Chion, La musica en el cine, Barcelona, Paidds, 1997, p. 224
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se descuida del analisis, es que la musica ahora tiene tanta predominancia como la
imagen.

“La musica es, a veces, en el universo concreto del filme, ése que se escapa de las leyes
de lo real, lo que parece existir en el sonido de manera independiente de lo que vemos. Y en la
medida en que esta dimension existe independientemente de lo real, puede constituir la
representacion de un orden simbolico, creador, organizador, susceptible de actuar sobre el resto
del filme, de organizarlo, de conducirlo”***

La musica se incluye con tanta naturalidad en la narrativa que facilmente
podemos confundirla con la imagen, como si no la escucharamos, no obstante si se
pierde el sonido por algun defecto técnico, nos vemos obligados a asignarle un
significado temporal puesto que la continuidad se ha roto.

“El cine tiene la propiedad de poder jugar con el primer plano, con el plano general, con
la profundidad de campo o, al contrario, con su dimension plana, y asi puede modular el espacio.
A veces, la masica complementa lo que se demuestra, y sugiere el espacio que la imagen no
puede 0 no quiere representar, o bien recuerda la continuidad del espacio de la accién,
segmentado a la vista por la planificacion visual™*®
De todas las posibilidades musicales podemos destacar tres conceptos que

permiten entender la relacidbn muasica-imagen-sentido y que nos permiten establecer la
predominancia de la muasica y con ello caracterizar la narrativa de las series como la
amalgama musica — imagenes:

La sincresis es un

“término forjado a partir de las palabras sintesis y sincronizacién. Se refiere a ese efecto
psicofisioldgico, excesivamente obviado como natural o evidente, en virtud del cual dos fendmenos
sensoriales concretos y simultaneos son percibidos inmediatamente como un solo y Unico suceso, que
procede de la misma fuente: aqui por supuesto, la imagen y el sonido”116.

Esta sincronizacion de las imagenes con los sonidos se ve intensificada en la
actualidad con la digitalizacion de todos los productos visuales, lo que permite mayor

flexibilidad y eficiencia, lo que por supuesto ha sido determinante para las narrativas

televisivas que pueden lograr mejores procesos de sometimiento de las imagenes. “El cine

4 Michel Chion, La musica en el cine..., p. 202
15> Michel Chion, La musica en el cine..., p. 224
18 Michel Chion, La musica en el cine..., p. 210
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sonoro sincrénico permite someter -como se suele decir técnicamente- muy
estrechamente el ritmo de los sonidos y el de las imagenes entre si"™**’

El predominio de las imagenes en la modernidad implica su fusion con la
masica, sin perder, al mismo tiempo, cada uno su autonomia, pero ahora ver es oir y
escuchar es mirar.

El montaje es el proceso que consiste en la seleccion de las tomas que se van
a utilizar para organizar el relato a través de emplazar los planos unos con respecto a
los otros y determinar a través de los puntos de corte y yuxtaposicion, el ritmo y
velocidad de las escenas.

El ritmo no solo tiene que ver con los planos sino también con la colocaciéon de
las distintas bandas sonoras, la musica no solo establece el sentido de una escena
sino que determina el ambiente y establece las cualidades del personaje, matizando el
tono de su actuacion.

“el montaje virtual desborda el ensamblaje de imégenes y sonidos y se insinda incluso
dentro de los propios planos. Reencuadres, deformaciones de la imagen, modificaciéon de la
frecuencia, de la luz y de los colores, encadenamiento de los planos: todos los medios estan al
alcance para transformar artificialmente la imagen, sin olvidar los trucajes, que en un
<<laboratorio>> digital nunca andan Iejos"118

La intensidad consiste en la capacidad de impactar profundamente, pero por
breves lapsos de tiempo, al espectador. La telenovela pierde en intensidad emocional
lo que logra en dilatacién afectiva. Las series exigen una economia de planos,
mientras las telenovelas permiten la afiliacion afectiva a través de la convencion
propia del género y su inclusion en los tiempos largos de la cotidianidad.

“mediar entre el tiempo de la vida, esto es, el de una socialidad negada,
econémicamente desvalorizada y politicamente desconocida pero culturalmente viva, y el
tiempo del relato que la afirma y les hace posible a las gentes reconocerse en ella. Y desde ella,
melodramatizando todo, vengarse a su manera, secretamente, de la abstraccion impuesta por la
mercantilizacion de la vida y la desposesion cultural™

27 Michel Chion, La musica en el cine..., p. 221
18 vincent Pinel, El montaje, Barcelona, Paidés, 2004, p. 61
19 jestis Martin Barbero, edit., Televisién y melodrama, Colombia, Tercer Mundo Editores, 1992, p. 29
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Una consecuencia de las capacidades del montaje es desarrollar un nuevo tipo
de percepcion basado en la velocidad y el ensamblaje dinamico de ideas. Las
generaciones educadas en la telenovela se “vacian” con una serie, el sentido se torna
inalcanzable. Entre las nuevas generaciones, en efecto

“La rapidez quiere decir agilidad, movilidad, desenvoltura, caracteristicas que se
manifiestan mediante una lectura dispuesta a las divagaciones, al salto de un argumento a otro,
de una imagen a otra, de una idea a la siguiente, de un hecho al que le siga; a perder el hilo cien
veces y a encontrarlo al cabo de cien vericuetos”*?

Se puede decir que los espectadores de las series televisivas tienen similares
caracteristicas que los espectadores del cine'?! pues disfrutan mejor de un argumento
gue de alguna manera compense el dinero gastado por la entrada, comentan
reflexivamente acerca de aspectos de la trama e incluso de referencias visuales,
comparan actuaciones y demandan calidad estética. También expresan mayor
apertura por temas nuevos o tratados de manera diferente; en definitiva, son menos
complacientes.

En conclusion, se establece el papel preponderante de la convencién y por
tanto de la participacion del espectador en la produccion de una serie de television,
puesto que es en el contrato de lectura con las audiencias, en donde se fusiona la
experiencia cerebral universal del amor con los factores culturales y sociales que lo
representan y que es concebido de forma particular, en cada individuo.

De manera tal que en la narrativa audiovisual amorosa es posible reconocer las
transiciones y cambios en la intimidad al tiempo que se puede compartir ese deseo
pasional de estar con el ser amado que viven los personajes y el espectador.

La identificacién es posible porque la identidad no esta fijada de antemano, es

dinamica y se construye a partir de las experiencias de la vida que conforman cada

120 Omar, Rincon, Narrativas ..., p. 35

121 | a afirmacién es relativa puesto que una buena parte de la produccién comercial de cine bien podria
considerarse de peor calidad que una serie, por ejemplo la fluida producciéon de comedias con
argumentos recurrentes, previsibles lineales y con escaso valor estético.
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relato biografico. Por esta razon el espectador se identifica con los personajes que
representan mejor su mundo interior y por lo tanto su historia de vida, lo cual es
consecuente con la identificacion por la diégesis, mucho mas que por elementos

filmicos particulares como pueden ser la actuacion o las caracteristicas de los

personajes.
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1. CAPITULO

4. Contar el amor: del melodrama a la serie

Se ha visto la relevancia de distinguir el amor romantico inscrito en el cerebro;
del amor romantico que tiene su expresion mas visible en el matrimonio como su
realizacion final; del amor en la actualidad, que se sostiene a partir de la confianza y la
comunicacion, a pesar de un entorno incierto y en constante riesgo, debido a la
pérdida de la seguridad ontolégica que proveia el amor romantico correspondiente a la
sociedad industrial.

La narrativa amorosa de Grey’s Anatomy incorpora estas tres dimensiones: En
primer lugar la funcién del amor como un destino que supera todos los obstaculos y se
constituye de por vida. En la serie el matrimonio no es un fin por si mismo, sin
embargo, si un medio posible si se resuelven los problemas inherentes a la pareja en
la modernidad, que corresponden a la segunda dimension del amor.

“La relacion pura” que sefiala Giddens es la forma de amor que mejor se
representa en la serie puesto que se sostiene en la reflexividad de cada individuo en
funcidn de su aprendizaje y crecimiento emocional. Hombres y mujeres no aman
“naturalmente”, es un proceso que requiere la consolidacion de la confianza y el
compromiso en funcién de la solucion de los problemas inherentes al amor como un
sistema de comunicacion.

Cada episodio marca este proceso de crecimiento y aprendizaje que va de la
mano con la transformacion de los personajes. Simultaneamente, las relaciones
representadas en la pantalla estan marcadas por el azar y el riesgo, no basta el amor
y no existe un amor destinado previamente para cada persona. Pero aun asi, la
narrativa deja constantemente el camino abierto al final feliz y a la realizaciéon

tradicional del amor en el matrimonio, pero éste ultimo con un contenido nuevo que se
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acerca mas a un “amor confluente” cuya expresion es la de un proyecto de
equiparidad de la relacion en términos de la comunicacion, el afecto y el compromiso.

En tercer lugar aprovecha intuitivamente la experiencia cerebral del amor como
la tenacidad para superar los obstaculos, la atencién persistente centrada en la
persona amada, la variabilidad del humor, la valoracion de la persona como algo
anico, entre otros aspectos, que se pueden resumir en dos procesos:

“Cuando la pasion que sentimos es correspondida, el cerebro le afiade emociones
positivas, como la euforia o la esperanza. En cambio, cuando el amor es desdefiado o rechazado,
el cerebro relaciona esta motivacion con sentimientos negativos como la desesperacion o la

s 11122
rabia

Grey’'s Anatomy cuenta el amor hibridizando en la narrativa estas tres
dimensiones que se incorporan como los conflictos que deben superar los personajes.
El riesgo que sefiala Bauman, en el “Amor Liquido”, aparece en la serie como la
amenaza constante del amor, lo que narrativamente genera suspenso en el
espectador. Suspenso que deja al espectador, en cada episodio, entre la
incertidumbre y la esperanza.

Al mismo tiempo cada giro argumental anuncia las dificultades de
comunicacién en el amor que requieren mayores competencias de los individuos si
quieren realizarlo, caracteristica que es consistente con las transformaciones que
experimenta el Yo en la modernidad.

A una sociedad de mayor reflexividad le corresponden también productos
mediaticos con mayor nivel de abstraccién. No obstante, esto no debe dar la ilusién de
que las series se salen del esquema general de la cultura de masas. Por el contrario,
lo legitiman al desmasificarse, en el fondo incorporan a grupos que por efectos de una
cultura visual mas intensa y capital cultural mayor demandan otro tipo de experiencias

mediaticas.

122 Helen Fisher, Por qué amamos..., p. 95
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Al indagar las diferencias entre el melodrama y las series de television abierta,
partimos del supuesto que la diferencia estd marcada fundamentalmente por un
distanciamiento mas cognitivo, frente al caracter mucho mas intuitivo y primario del
melodrama.

El melodrama es un género que se caracteriza por insuflar de emociones al
espectador para lo cual apela a la exageracién sentimental que se nutre de esquemas
morales simples y luchas estereotipicas bipolares de facil acceso para el auditorio.

La manera en que se conjugan los diferentes elementos narrativos del
melodrama determina el formato de la telenovela.

“Teniendo como eje central cuatro sentimientos basicos —miedo, entusiasmo, lastima y
risa-, a ellos se hace corresponder cuatro tipos de situaciones que son al mismo tiempo
sensaciones —terribles, excitantes, tiernas y burlescas- personificadas o vividas por cuatro
personajes —el Traidor, el justiciero, la Victima y el Bobo-, que al juntarse realizan la revoltura
de cuatro géneros: novela negra, epopeya, tragedia y comedia. Esa estructura nos descubre en el
melodrama una pretension de tal intensidad que no puede lograrse sino a costa de la
complejidad”123

La forma en que cuenta la telenovela tiene que ver con tres elementos
principales: la temporalidad, los estereotipos y el exceso. La temporalidad estd dada
por tiempos largos del relato, la historia se cuenta pausadamente y de forma circular.
La narrativa visual no da lugar a sobresaltos, planos abiertos 0 medios y un montaje
indicativo que sirve para ubicar espacialmente al espectador y organizar la crénica de
la historia.

La reiteracion de la trama permite que las audiencias “miren sin ver’, la
telenovela justamente por su temporalidad permite perderse capitulos sin perder
definitivamente el sentido del relato. Incluso el tiempo de duracién de cada episodio
esta plagado de interrupciones publicitarias que permiten “hacer las cosas de la casa”,
en todo caso, la telenovela puede ser también escuchada; es por eso que Martin

Barbero habla de que el papel de la telenovela es el de

128 Jestis Martin Barbero, De los medios a las mediaciones, Colombia, Gustavo Gili, 2003, p. 157
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“mediar entre el tiempo de la vida, esto es, el de una socialidad negada,
econdmicamente desvalorizada y politicamente desconocida pero culturalmente viva, y el
tiempo del relato que la afirma y les hace posible a las gentes reconocerse en ella. Y desde ella,
melodramatizando todo, vengarse a su manera, secretamente, de la abstraccion impuesta por la
mercantilizacion de la vida y la desposesion cultural”*?*

Los personajes y las situaciones que se presentan en la telenovela son
estereotipados®®® y expresan dicotomias morales sin matices posibles: bueno y malo,
justo o pecador. Como sefala Barbero esta simplicidad moral corresponde a
profundas estructuras culturales que se asimilan mejor a un pensamiento concreto y a
sentimientos basicos. Esto facilita la identificacion y el juzgamiento moral.

Por supuesto, a esta dicotomia corresponden también tematicas que los
abarcan y personajes que las expresan en la telenovela se “exhibe un conflicto de
clases; son historias de ascenso social. Los generadores de conflicto son el destino, lo
econdmico, la clases, lo fisico, lo cultural™?®.

El “exceso” es lo caracteristico de la telenovela: vestuarios extremadamente
recatados o impudicos; desproporcion en la actuacion, miradas detenidas interpelando
directamente al espectador, gestos aumentados y dialogos recargados en el tono y en
el contenido. El montaje sonoro, por lo general, no es primordial en la diégesis por lo
qgue la musica no es una marca distinguible de los personajes o los episodios, salvo
las canciones que presentan o la motivan.

En las telenovelas hay tramas sobrecargadas de vericuetos argumentales, que
sin embargo se resuelven de manera esperada, en el amor realizado a pesar de los

obstaculos y las diferencias sociales o culturales (de clase, cultura, religion, edad,

profesidn, étnicas) o en “una busqueda: se parte de un pasado desconocido, de un

124 Jestis Martin Barbero, edit., Televisién y melodrama, Colombia, Tercer Mundo Editores, 1992, p. 29

125 “la mujer es bella, pero pobre y latinoamericana. El hombre, rico, apuesto, preferiblemente europeo o
viajado”. Rincén, Narrativas mediaticas, Barcelona, Gedisa, 2006, p. 192
126 Omar Rincoén, Narrativas mediaticas..., p. 192
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desconocimiento de quién se es, y se establece como eje del relato la necesidad de
reconocerse como sujeto: busqueda del padre, de la madre, del hijo™?’.

Las pasiones se resuelven en los extremos, los “buenos” son “muy buenos” y
los “malos”, “muy malos”; la venganza, la injusticia, el odio son motivaciones que

impregnan las telenovelas, también tienen su representacion estética particular.

“Desde una puesta en escena que exagera los contrastes visuales y sonoros a una
estructura dramatica y una actuacion que exhiben descarada y efectistamente los sentimientos
exigiendo en todo momento del publico una respuesta en risas, en llantos, en sudores y
estremecimientos. Juzgados como degradante por cualquier espiritu cultivado, ese exceso
contiene sin embargo una victoria contra la represion, contra una determinada economia del
orden, la del ahorro y la retencién”128

Las series no solo se distinguen sino que rompen con la tradicion narrativa de
la telenovela. Su temporalidad es dindmica, disefiadas para captar la atencién
ininterrumpida del espectador, antes que comunicarse con el “el tiempo de la vida” del
espectador, lo extraen de su cotidianidad y lo sumergen en la trama.

Si el exceso es la norma en la telenovela, a la serie le corresponde la
hibridacion de los géneros que recurren a las técnicas y estilos de la cinematografia
para lograr una estética visual mas dinamica.

Los personajes y las historias salen de los estereotipos y encaran temas que la
television generalista antes no se hubiera atrevido siquiera a mentar. Los personajes
se transforman de forma compleja ya sea para mejorar 0 empeorar, envejecen,
fracasan, mueren a veces sin final feliz.

4.1.Los personajes del melodrama

La telenovela, dice Jesus Martin Barbero, se conecta con el tiempo de las

cotidianidades de las personas, tiempos largos muy apropiados para culturas orales

gue escuchan las telenovelas mientras, hacen otras cosas.

I Omar Rincén, Narrativas mediaticas..., p. 193

128 Jestis Martin Barbero, edit., Television y melodrama..., p. 161-162
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Como se construyen los personajes a partir de convenciones predefinidas.
Existe una “reduccion valorativa”, que se produce con la polarizacion de los
personajes en buenos y malos, las sutilezas emocionales son mas bien escasas.

“El traidor”, es la personificacion del mal, del vicio cuya personalidad siempre
muestra un fingimiento evidente, por lo general, un maligno aristocrata. “La victima”,
corresponde al dispositivo catarquico representado por la heroina, cuya capacidad de
resistencia va unida a su debilidad. Privada de identidad su situacion suele resolverse
por situaciones maravillosas. “El Justiciero”, que tiene el papel de proteger y salvar a
la heroina, en el proceso se encarga de castigar al malvado y proveer la sentencia
moral.

Segun Martin Barbero, estas caracteristicas de los personajes muestran cémo
los mundos de la vida se relacionan con los usos de la telenovela: hibridacion entre
formas de mirar que enlazan lo local con lo global, la ciudad con el campo, en el
contexto de la disolucion de la tradicion por efecto de la irrupcién de las I6gicas de la
modernidad.

Es decir, hay varias diferencias entre las telenovelas y las series televisivas. La

primera radica en la utilizacion de la ““voz en off™ como recurso narrativo. En varias
de las series norteamericanas, ésta tiene por funcion la focalizacion y la mediacion
cultural entre el lenguaje televisivo y el espectador, dirige la percepcion y organiza el
sentido de la trama, clarificando la idea principal de cada episodio.

Si el espectador se pierde un episodio, se le escapa la comprension de la linea
narrativa, en muchas ocasiones, el detalle es importante para comprender el relato en
otros episodios. Es evidente que mientras observa una serie este espectador no
puede realizar tareas domeésticas e incluso la conversacion se reduce mas a

comentarios ligeros, a diferencia de las audiencias del melodrama las cuales

incorporan la television a sus acciones cotidianas.
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“Los planes de la vida son el contenido sustancial de la trayectoria reflejamente
organizada del yo. La planificacién de la vida es un medio de preparar una linea de accién futura
activada en funcion de la biografia del yo”129

Esta “voz omnisciente” tiene también una funcién envolvente que recubre al
receptor de afecto, la retorica fluye con la camara mientras narra las diferentes
biografias que se van armando como si fueran un solo cuerpo, una sola anatomia de
las relaciones romanticas codificadas en un unico relato.

“Definiremos el relato como el significado completo de la historia contada, en cuanto

contada (...) El relato es, por consiguiente, el significado del texto narrativo en su conjunto y

equivale al concepto de historia relatada. El relato es el efecto de un intercambio entre un

donante y un receptor de narracion: articulacion e integracion, formay sentido”**

En la pantalla televisiva la accion se representa a través de una interpretacion
visual y sonora, mientras, que el argumento estd mas cercano al drama por su
caracter de escritura escenica.

El arte de contar estd mas cercano a las formas de construir el discurso que al
contenido de la historia. No obstante toda representacion audiovisual debe partir, de
una idea que provee de significado al relato y le otorga profundidad.

Mientras el tema correspondera a un breve desarrollo de la idea, la trama es el
conjunto de lineas narrativas expresadas en acciones que conducen al desenlace. “El
plano del discurso abarca los tiempos, los aspectos y los modos de la narraciéon™*".
Estos modos pueden ser variados pero no escaparse de las influencias sociales y
culturales que funcionan como maneras de narrar.

A diferencia del melodrama, los personajes de las series no son bipolares. Por
el contrario hay una constante matizacion que se logra a partir de las tonalidades

emocionales y su gravitacion hacia los extremos del campo sentimental:

“El autoexamen inherente a la pura relacion se relaciona muy estrechamente y de forma
clara con el proyecto reflejo del yo. La pregunta ;Como soy yo? Es un interrogante ligado
directamente a las recompensas que proporciona la relacién, asi como al dolor que puede

129 Anthony Giddens, Modernidad e identidad del yo..., p. 111
%0 jestis Garcia Jiménez, Narrativa audiovisual ..., p. 137
31 Jests Garcia Jiménez, Narrativa audiovisual ..., p. 155
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infligir. (La respuesta ¢por qué yo? Del compafiero es también una pregunta relacionada con los
vinculos entre la identidad del yo y las exigencias de relacion pura”132

La narracidon tiene la caracteristica de sefialarnos el valor de la experiencia
amorosa de la relacién pura y la ausencia de un destino. Otro elemento importante
que diferencia las series del melodrama es el final feliz que es constantemente
cuestionado aungque tampoco desaparece por completo.

En este sentido, los personajes pueden escenificar los roles que sefialamos
para el melodrama; su cambio de rol esta dado por las circunstancias de la vida,
aungue no pierdan sus identidades.

“En un universo social postradicional, reflejamente organizado, invadido por sistemas
abstractos y en el que la reordenacion del tiempo y el espacio reordena lo local con lo universal,
el yo experimenta cambios masivos™*

Los sistemas abstractos son procesos sociales mediados que requieren mayor
participacion cognitiva de sus integrantes y que constantemente tienen que adaptarse
a los cambios tecnoldgicos que los introducen en nuevas formas de gestion cultural
del conocimiento y de las practicas sociales. En este contexto, podemos suponer, que

las nuevas generaciones que han crecido en el mundo de las imagenes tienen

“una percepcion muy fina del lenguaje de la television (estructura y leyes de los
géneros, por ejemplo), desentrafiamiento de las operaciones narrativas, critica a las capacidades
histridnicas de los actores, sensibilidad a la estética del texto, aprehension de niveles
fotograficos, atencion a los cambios de escenarios, comprension de elementos visuales, argucias
retéricas, lenguaje oral, etc.; todo esto, como veremos, se plasma, entre otras cosas, en un cierto
distanciamiento afectivo respecto de los acontecimientos / conflictos que relata la trama” 3

Las series requieren de nuevas competencias de recepcion e interpretacion,
gue obligan al espectador a una inmersién intensa en la trayectoria de cada personaje
gue no le impida la reflexion del suceso. Es decir, hay mayor capacidad de

abstraccién junto a la estimulacién emocional, asociadas a audiencias que

32 Anthony Giddens, Modernidad e identidad del yo..., p. 119
133 Anthony Giddens, Modernidad e identidad del yo..., p. 105
134 134 Jests Martin Barbero, edit., Television y melodrama..., p. 281
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“exige televidentes mas alla del gusto construido, y que se expresa en programas que
requieren un publico maés inteligente y méas comprometido con la televidencia; programas que
generan comunidades mundiales de seguidores que conversan sobre su vida alrededor de su
influjo”**

Otro elemento diferenciador de ambos géneros, es la utilizacion de la musica.
En el melodrama los ruidos, sonidos y el silencio tiene su protagonismo, la musica
puede tener un caracter mas generalista; ambiental, si se quiere. En las series, el
trabajo auditivo es exigente en la construccion del plano.

Mientras, la telenovela no exige un acercamiento visual tan intenso, su
estructura repetitiva permite al espectador completar facilmente la trama, incluso no
ver constantemente, sin embargo podrd completar la narrativa, si se pierde un
episodio no ocurre nada significativo, la temporalidad es extensa y no intensa.

Por su parte las series desarrollan narrativas mas apropiadas al cine, cada
episodio exige la inmersién en la secuencia de los planos para lograr la prolongacion
imaginaria del fuera de campo y al mismo tiempo proporciona la intensidad dramética
necesaria a través del ritmo de la narracion.

La intensidad se logra con la manipulacién de la secuencia narrativa y la
temporalidad del discurso a través del montaje. La progresion del drama se desarrolla
junto a la progresion emocional que la yuxtaposicion de los planos permite
estableciendo el sentido de la narracion.

4.2.Grey’s Anatomy

Para este analisis se parti6 del principio de que las series construyen su
narrativa desde nuevos formatos ligados a las experiencias cinematogréaficas. Se

seleccioné la segunda temporada como marco referencial bajo el supuesto de que

cualquier episodio mantiene los elementos de la narrativa audiovisual del amor.

%% Omar Rincoén, Narrativas mediaticas..., p. 193
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El analisis aplica constantemente los conceptos del cine a la television; se
asume gque cada episodio funciona mas a la manera del cine que de cualquier
episodio de una telenovela tradicional.

Cada episodio corresponde a una idea generadora de sentido con la cual se
interpreta cada biografia, con un adicional, el espectador adquiere el habito de
entender la vida como una continuidad con la suya propia, efectivamente, los
espectadores se identifican con las situaciones o personajes que les son cercanos a
su realidad cultural, un estudio realizado acerca del impacto de la serie en la zona
metropolitana de Monterrey nos proporciona alguna informacién al respecto:

“Una vez méas se comprueba que cada una de las entrevistadas percibe la realidad de

manera subjetiva, de acuerdo a su contexto cultural (Fiske, citado por Lozano, 1996; p.167) y

cada una llena esa realidad (o realidades) de sentido con sus “repertorios culturales” (Giménez,

2002). Una forma en que las entrevistadas llenan de sentido esa realidad es confirmando su

existencia en sus contextos inmediatos. Otra es reconocer los comportamientos correctos e

incorrectos de los personajes, de acuerdo a sus perspectivas propias.”**

Grey’'s Anatomy es una serie norteamericana que lanzd su primera temporada en
marzo de 2005. La idea fue creada por Shonda Rimes lo que le llevé a ganar un Globo de Oro
por la mejor serie dramatica en el 2007. La serie, alcanzd un publico en Estados Unidos de
19.5 millones, es un negocio transnacional que pertenece a una de las cuatro cadenas
estadounidenses mas importantes, la ABC (American Broad Casting Company)137.

La trama se refiere a las posibilidades de realizacion del amor romantico en un
ambiente de desempenfio profesional en una moderna metrépoli norteamericana:

“es una comedia con tintes draméticos que se desarrolla en el reconocido Hospital

Seattle Grace y que narra las vidas de cinco jovenes recién licenciados en medicina que
comienzan un exigente periodo de pruebas en el Hospital, mismo que tiene uno de los

13¢ paula Bongiovanni y otros, Andlisis Del Impacto Cultural E Ideolégico De La Serie Grey’s Anatomy:
Estudio De Caso En El Area Metropolitana De Monterrey, , Instituto Tecnoldgico y de Estudios
Superiores de Monterrey, http://redalyc.uaemex.mx/redalyc/src/inicio/ArtPdfRed.jsp?iCve=68740807, p.
49

137«Est4 constituida por varias divisiones: television (ABC), radio (ABC Radio), noticiarios (ABC News),
deportes (ABC Sports) y entretenimientos, entre otras. En la actualidad, junto con la CBS y la NBC
forman el conjunto de cadenas generalistas que hasta los afios ochenta tuvieron el monopolio de la
audiencia televisiva en Estados Unidos”. Este monopolio controla algunas de las series mas vistas en el
planeta como: Boston Legal; Desperate Housewives; Grey's Anatomy; Lost; Ugly Betty; el reality show
America's Funniest Home Videos; American Inventor; The Bachelor; Extreme Makeover, etc.
http://es.wikinews.org/wiki/La_cadena_ABC_anuncia_la_emisi%C3%B3n_de_programas_en_espa%C3
%B1lol_para_la_audiencia_hispana_de_ EUA

73



entrenamientos mas duro del pais. Con una mezcla de intrigas amorosas entre los personajes y
los casos médicos del dia a dia, transcurre el primer afio como médicos residentes de los
personajes principales: Meredith Grey (Ellen Pompeo), Cristina Yang (Sandra Oh), lzzie
Stevens (Catherine Heigl), George O'Malley (T.R. Knight) y Alex Karev (Justin Chambers)”*®

A diferencia de las telenovelas tradicionales, series como Grey’'s Anatomy,
Emergency Room (ER), entre otras reflejan méas trabajo argumental y mayor esfuerzo
en produccién y edicidn. Las series norteamericanas son cada vez mas sofisticadas
en la estructuracion de los lenguajes visuales: guiones, musica, puesta en escena,
alcanzan niveles sorprendentes de realismo a fin de de captar la audiencia. Ademas,
son llamativas al escenificar los cambios en las formas de comunicacion inter-
personal, particularmente en el &mbito de la intimidad.

“En los afos 90 entraron en juego las televisiones de pago digitales. Estas tienen cada
vez mayor éxito en perjuicio de las generalistas. Su negocio es radicalmente diferente. Las
televisiones de pago alquilan un canal temético a alguna compafiia, la incorporan en una red de
300 o 400 canales y la ofrecen en alquiler a un usuario (...). Los programas estan alli y el
usuario puede acceder cuando quiera. Estas televisiones ya no venden audiencias a los
anunciantes publicitarios. Alquilan tiempo de programas, servicios y acceso exclusivo a los
abonadas™**

En su primera temporada, una de los nuevos residentes del Hospital Seattle,
Meredith Grey (la protagonista) inicia una relacion sentimental con el renombrado
cirujano Derek Shepherd; a la vez que la mejor amiga de Meredith, la residente
Cristina Yang, se enamora del cirujano Preston Burke. Todo esto ocurre bajo la
inquisitiva vigilancia del Jefe de Residencia, la médica Miranda Bailey.

La segunda temporada, que inicia el 25 de setiembre de 2005, comienza con
el descubrimiento de Meredith que la persona con la que se habia acostado la noche
anterior a su inicio como residente era un cirujano del mismo Hospital. La relacion

transitara por terrenos movedizos entre la clandestinidad y la definicion de sus

emociones. Pronto Derek confesara a Meredith de la infidelidad de su esposa, la

*** Paula Bongiovanni y otros, Andlisis Del Impacto Cultural E Ideolégico De La Serie Grey's Anatomy:
Estudio De Caso En El Area Metropolitana De Monterrey, , Instituto Tecnolégico y de Estudios
Superiores de Monterrey, http://redalyc.uaemex.mx/redalyc/src/inicio/ArtPdfRed.jsp?iCve=68740807, p.
6

139 | orenzo Vilches, La migracion digital..., p. 41
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Doctora Addison Forbes, una cirujana neo-natal con su mejor amigo Mark Sloan. El
mayor obstaculo en la relacion de Meredith y Derek no serd su diferente jerarquia
profesional sino el aparecimiento de Addison en el Hospital de Seattle como cirujana.

La segunda temporada contiene veinte y siete episodios. Para conservar la
fidelidad de las audiencias fue importante mantener la expectativa para el siguiente
episodio, manteniendo la férmula narrativa que enlaza la resolucién de cada conflicto
con el episodio posterior*°.

En la serie son importantes las sub-tramas que tienen su propia intensidad
dramética lo que aumenta los niveles de complejidad de la trama principal. Entre éstas
se cuentan: la relacién entre Burke y Yang (la mejor amiga de Meredith); entre Izzie
Stevens y Karev (en la primera temporada se presentdé como un abierto coqueteo).
Esta relacidon se verd dramaticamente afectada por el ingreso de un carismatico
paciente, Denny Duquette, de quien finalmente se enamorara lzzie; la temporada
justamente concluird con la muerte del novio de lzzie.

Sin embargo, en este contexto adquiere relevancia narrativa la “voz en off” de

Meredith: que sensibiliza el espacio del relato y que tiene una omniscencia editorial***
y al mismo tiempo es un narrador protagonista en el relato, lo que incrementa su

impacto narrativo.

4% En el estudio mencionado sobre anteriormente también se afirma: “Dos de las entrevistadas, Ménica
y Adriana, manifestaron que una de sus motivaciones para ver la serie es el enganche que produce la
trama en ellas y que les genera el nivel de incertidumbre necesario para querer ver el siguiente capitulo.
Ménica: Es que tiene situaciones que siempre te dejan jchin! O sea, pasa el capitulo y te resuelven lo
gue te habian dejado en incégnita el pasado pero te meten algo para dejarte picada, y decir jchin!
Ahora la tengo que volver a ver porque (risas) quiero ver qué paso.
Adriana: Un dia llegué a mi casa prendi la tele y empecé a verla y me piqué y pues ya ahora la veo casi
siempre aunque la cambien de horario y toda la cosa”. Paula Bongiovanni y otros, Analisis Del Impacto
Cultural E Ideolégico De La Serie Grey’s Anatomy: Estudio De Caso En El Area Metropolitana De
Monterrey, , Instituto Tecnolégico y de Estudios Superiores de Monterrey,
http://redalyc.uaemex.mx/redalyc/src/inicio/ArtPdfRed.jsp?iCve=68740807, p. 46

! La omniscencia editorial, “se caracteriza por el uso de juicios de valor y de reflexiones
generalizantes y sentenciosas sobre la vida, y sobre los usos y costumbres, que pueden tener o no una
relacion directa y expresa con la historia que cuenta”. En: Jesus Garcia Jiménez, Narrativa Audiovisual,
Madrid, Catedra, 1996, p.107.
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La voz “en off” de Meredith en cada episodio construye la idea de un Unico
relato central, el relato de un amor abstracto que debe llegar al final, a su realizacion
plena con la unidad definitiva de cada una de las parejas. Da la impresién de que
todas las lineas narrativas confluyeran en una sola propuesta de fabulacién*?
amorosa que se reconstruye constantemente en cada temporada de la serie.

Esta “voz omnisciente” tiene también una funcién envolvente que recubre al
receptor de afecto, la voz fluye con la cAmara mientras narra las diferentes biografias
que se van armando como si fueran un solo cuerpo, una sola anatomia de las
relaciones romanticas.

La narracién serial de Grey’s Anatomy tiene la caracteristica de sefalar el valor
del proceso amatorio de la “relacion pura”, de la disoluciéon de su ambigiedad pero sin
eliminar la esperanza frente a la ausencia de un destino.

La “relacion pura” solo es posible como existencia cotidiana, como compromiso
hacia el futuro pero que se halla solo en el presente. La posibilidad del amor es una
posibilidad que se resuelve en el compromiso y la confianza cotidiana, pero esto
implica un enorme riesgo en la proyeccion de la relacion. Desde estas ideas, series
como Grey's Anatomy, se constituyen en referentes de caminos posibles en las
relaciones, es decir, ejemplifican las posibles experiencias y consecuencias que
pueden producirse a partir de determinadas acciones.

Es por esto que la “voz en off” es como la voz de la consciencia auto reflexiva,
gue no se complace con la idea de destino. La voz omnisciente se extingue cuando
finaliza el capitulo, pero queda como habito reflexivo que conduce siempre a una

misma leccién: “el amor se construye en cada episodio, al igual que la vida”.

142 «| eemos una novela o una poesia (0 vamos a ver una pelicula) para intentar comprendernos a
nosotros mismos y al mundo que nos rodea, para encontrar respuestas a las preguntas, para ver como
otros, antes que nosotros, han afrontado determinadas situaciones, y tal vez, atesorar sus experiencias:
pues bien, todos estos aspectos tienen mucho que ver con la dimensidn fabulista de los medios de
comunicacion”. Federico Boni, Teorias de los medios de comunicacion, Barcelona, Universitat
Autonoma de Barcelona, 2008, p. 166
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4.3.La negacién del amor romantico

La serie es un intento por negar el riesgo inherente a las sociedades modernas
provocado por las transformaciones incesantes de las tecnologias, los conocimientos,
la circulacion global de bienes y personas, etc.

“En los momentos decisivos el individuo reconocera, probablemente, que se enfrenta a
un conjunto de riesgos y posibilidades que ha cambiado. En tales circunstancias se le exige que
cuestione habitos rutinarios de caracter significativo, a veces incluso los mas estrechamente
integrados a la identidad de su yo. (...). En algunas circunstancias, sin embargo, esto resulta
imposible: asi, por ejemplo, un hombre que se haya separado de su esposa no puede seguir
comportandose como lo hacia mientras estaba casado. Muchos momentos decisivos obligan al
individuo por su misma naturaleza a cambiar de habitos y reajustar sus proyectos”143
En el episodio intitulado “Negar, negar, negar’ la insospechada aparicion de

una atraccion entre Karev e Izzie, genera a momentos efectos de comicidad, pues es
como observar dos personas totalmente diferentes coquetearse mutuamente. En todo
caso esto alivia la tensién dramatica producida por la recuperacion fisica de Yang,
luego de la pérdida de su bebé, por un embarazo extrauterino y su posterior
hundimiento emocional al finalizar el episodio.

Por su parte, Addison (la ex de Derek) aunque habia regresado para
recuperar a su ex marido seguira interponiéndose entre Meredith y Derek, de todos
modos le asegura a este ultimo, que de firmarle el divorcio ella se ira definitivamente
del hospital, sin embargo, parece que Derek no esta absolutamente convencido.

La presién sobre Meredith se agrava por la hospitalizacion de una famosa
cirujana, la doctora Ellis Grey, madre de Meredith, que es internada por el mal de
Alzheimer.

El amor puede ser negado racionalmente por la inconveniencia o imposibilidad

de su realizacion, no obstante, la negacion es un acicate mayor que por lo general

incrementa la pasion antes que disminuirla. Una forma de generar un pacto

8 Anthony Giddens, Modernidad e identidad del yo..., p. 169
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identificatorio con el espectador es desarrollar una narrativa a proposito de lo que es
una experiencia universal.
Meredith inicia el episodio explicando:

“La clave de la supervivencia cuando eres cirujano interno es la negacién. Negamos
cuando estamos cansados. Negamos cuando tenemos miedo. Negar cuanto deseamos tener éxito,
y lo méas importante, negar que neguemos. S6lo vemos lo que queremos ver y creemos lo que
queremos creer, y funciona™*.

Mientras la voz se reproduce, la escena comienza con un breve primer plano
del letrero que identifica un bar: Emerald City. La cAmara se abre a un plano general
de un bar, que nos muestra a la doctora Bailey sentada en el fondo hasta llegar a
Izzie, mientras la “voz en off” continua repitiendo: “La clave para sobrevivir como
internos de cirugia quirdrgica... es la negacion...”.

Se suceden dos planos, un plano medio de Izzie que mira fuera de cuadro y, en
montaje paralelo y un plano medio que muestra a Karev jugando a los dardos.
Siempre conservando los medios planos, las miradas y gestos de Izzie y Alex sefialan
el deseo que esta siendo denegado por los internos. —Se escucha la “voz en off” decir:
“niegan que estan negandolo”. Luego Izzie se dirige a la mesa donde estan Meredith y
George. El espectador es complice, solo él sabe lo que estd ocurriendo entre los dos
protagonistas.

Es constante el uso de los planos medios y parecerian permitir la intervencién
en la conversacion de los espectadores. Un plano general es muy lejano, un primer
plano nos aleja de las relaciones entre los personajes y no deja ver los gestos y la
expresion corporal concentrada en las manos.

De nuevo, otro plano general nos ubica en otra escena, esta vez en el Seattle

Grace Hospital, en el interior predominan los planos americanos y los generales,

% Presentacion de Grey’s al inicio del episodio 4: “Negar, negar, negar”.
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excepto cuando se va a diagnosticar a un paciente, de nuevo medios planos para
sefalar la relacién, alli lo importante es la circulacién, el movimiento de los internos.

Los primeros planos solo aparecen en un dialogo entre Addison (la esposa
infiel) con Derek, se trata de un plano contra plano: “Hubo un tiempo en el que crei
que eras el amor de mi vida” — dice Derek-. Addison no contesta, pero su rostro
muestra inestabilidad y dolor.

La intencidn estética es clara: lograr intensidad emocional. La camara se abre y
asciende para mostrarnos desde un plano general en picada a Derek pensativo,
mientras, sostiene los papeles del divorcio que hace un momento le entregd Addison.
El punto de vista es el de Meredith que focaliza la atencion del espectador, Meredith,
habia observado todo el didlogo y el trabajo de camara y planos muestra
simultdneamente la negacién del amor que sin embargo, es visible en el rostro de
Meredith.

En otra escena, Jeremiah Taite un paciente de 26 afios afectado por fibrosis
cistica es tratado por la doctora Bailey, con la asistencia de Meredith; Jeremiah se
muestra seductor al publico, la enfermedad es grave (este tipo de pacientes tiene un
tiempo limitado de vida) pero él corre triatlones para recaudar fondos destinados a
enfermos de esa dolencia. Si no lo intervienen rapidamente puede morir, pero la
cirugia también puede matarlo: he ahi el dilema médico.

La expectativa inicial es la del final feliz, Taite se recupere y continle como
paciente de Bailey con quién ha establecido un lazo afectivo. En otra escena se
muestra la operacion, la camara utiliza muchos planos en picada que provocan la
ilusibn de espiar sobre los hombros, la audiencia mira la intervencion, pero a

diferencia de los diadlogos descritos en la escena desarrollada en el bar, no participa.
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Para lograr intensidad se acude al montaje, primeros planos para mostrar las
miradas de los internos y planos medios para mostrar la intervencién se alternan
rapidamente hasta que finalmente muere el paciente.

En otra escena un primer plano de unas manos que se lavan, la camara
asciende hasta un primer plano, en perfil, de Bailey que se alterna con un primer plano
del rostro de Jeremiah, muerto, sobre la camilla. La escena es importante pues la
serie claramente intenta provocar un efecto emotivo: los pacientes agradables también
pueden morir. Existe aqui un paralelismo entre esta “incertidumbre” acerca de si los
personajes pueden o no conservar la vida, la fragilidad de las relaciones de parejay la
aleatoriedad de la vida.

A través de la identificacion con los personajes que mas se asemejan a sus
condiciones y experiencias de vida, la audiencia se prepara emocionalmente para
comprender los riesgos inherentes a toda relacion.

Cerca del final del episodio, Yang entra a escena con un ataque irrefrenable de
llanto, sentada al borde de la cama en una de las habitaciones del hospital grita:

“Haz que pare, haz que pare”. “jQue alguien me sede!”. Mientras tanto, la
camara efectia una toma frontal de medio plano que no permite al espectador
acercarse demasiado ni alejarse lo suficiente, es un testigo impotente de la escena.

¢ Quién no ha sentido una angustia asi, un deseo imparable de llorar? ¢La
necesidad de que lo seden para no sentir mas dolor?

“No hay duda de que los seriales y otras formas de espectaculos ofrecidos por los
medios de comunicacion son férmulas de escape (sucedaneos de la auténtica satisfaccion
inalcanzable en condiciones sociales normales). No obstante, aun es quiz& de mayor importancia
la mismﬁsforma narrativa que presentan y que sugiere modelos para la construccion de la crénica
del yo”

La incorporacion de subtramas aumenta la complejidad narrativa. No solo que

generan adhesion a través de la provocacion a la audiencia que busca saber como se

4% Anthony Giddens, Modernidad e identidad del yo..., p. 252
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va a resolver cada situacion, sino que al mismo tiempo, permite seleccionar las mas
cercanas al contexto cultural de cada espectador

En el mismo estudio seflalado anteriormente:

“Resulta interesante que la identificacién que tienen las entrevistadas con los
personajes, son femeninos, y ademas secundarios. Ninguna expresd simpatia por
Meredith Grey, quien tiene el rol principal en la serie; por el contrario se identificaron
con personajes que (de acuerdo con lo expresado por las entrevistadas) mantenian
caracteristicas similares a las suyas. En consecuencia esta identificacion afirma que la
identidad consiste en trasladar elementos de la serie que les significan algo a las
televidentes”*°

Aunque no se puede afirmar que exista correlacion directa entre la
identificacion con los personajes y la determinacion o modificacion de la identidad de
los espectadores, inmersos en distintas condiciones culturales y de vida, sin embargo,
la interpretacion y validacién de los personajes principales o secundarios, se incorpora
positivamente a la cronica del yo como confirmacion de la propia identidad, a partir de
la adicion al repertorio de caracteristicas similares a las condiciones o incluso a las
acciones de vida de cada individuo.

Por lo tanto, aunque no exista una transferencia directa de actitudes o valores
gue muestran los personajes en la narrativa, a la cotidianidad de las audiencias, la
reflexividad a partir los elementos diegéticos que aportan a la identificacién si se
cuelan, de alguna manera, a la realidad de cada espectador. No como intromisién sino
como ratificacion de convicciones o criterios que ya existian previamente.

Es aceptable pensar que la negociacion con diferentes realidades presentadas
en la narrativa, no tiene que implicar una negacion absoluta de esa misma ficcién
como representacion de la propia realidad pues existe un

“acuerdo de fondo entre emisor y receptor de cualquier material comunicativo (...) que
pone las bases de la interaccion comunicativa, motiva a los participantes al mantenimiento de

4% Paula Bongiovanni y otros, Andlisis Del Impacto Cultural E Ideolégico De La Serie Grey's Anatomy:
Estudio De Caso En El Area Metropolitana De Monterrey, , Instituto Tecnolégico y de Estudios
Superiores de Monterrey, http://redalyc.uaemex.mx/redalyc/src/inicio/ArtPdfRed.jsp?iCve=68740807, p.
48 — 49
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esa interaccion y regula su desarrollo proporcionando a los participantes instrucciones acerca de
los comportamientos que han de adoptar™*’

En la narrativa no solo importan los personajes en cuanto a sus roles, sino
también la narrativa que da forma a los personajes. Se debe tomar en cuenta, el papel
de multiples elementos, como la musica y su simbiosis con los planos, movimientos y
posiciones de la cAmara o el montaje que establece la secuencia y el ritmo de cada
episodio.

Son estos elementos en conjunto los que provocan la rememoracion en el
espectador, cuya consecuencia es la afioranza.

“La afioranza es el recuerdo doloroso de algo o de alguien que se ha perdido, cuando el
sujeto rememora el estado de unién con un objeto de valor (y una condicion feliz) del pasado,
comparandolo con el actual estado de carencia. EI <<querer ser/estar>> (unido al objeto de
valor) y el <<no poder ser/estar>> (porque lo ha perdido) son particularmente dolorosos,
también porque hay siempre un recuerdo de <<haber sido/estado>>"14?

La afioranza es una pasion que tiene su funcion narrativa en la medida que
quién la padece afiora no haber realizado las acciones que le hubieran permitido
obtener el objeto de su amor; la consecuencia puede ser el remordimiento, por la falta
de acciones apropiadas o por el fracaso de las acometidas en el pasado y que
condujeron a la ausencia.

Las series televisivas que narran el amor, en definitiva transforman los deseos
emocionales intensos en formas narrativas, es decir construyen el relato desplegando

la pasion desde su padecimiento hasta su realizacion o frustracion.

“funcionan precisamente sobre esta base narrativo-pasional, en la que el sujeto es
impulsado a la accién por un estado de sufrimiento (de pasidn), causado por haber hecho o no
haber hecho algo en el pasado, o de haber perdido a alguien y en el intento de recuperar esta

s 239149
relacion

El espectador aparentemente puede no verse afectado, pero al enriquecerse y

afirmarse la propia identidad, la realidad es que también lo est4 haciendo mediante su

47 Federico Boni, Teorias de los medios de comunicacion, Barcelona, Universitat Autdonoma de
Barcelona, 2008, p. 195

148 Eederico Boni, Teorias de los medios de comunicacion..., p. 194

4% Federico Boni, Teorias de los medios de comunicacion..., p. 194
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identificacion con las vivencias de los personajes. Las series acompafan largos
tramos de la experiencia individual, la forma narrativa “atrapa” a las audiencias, de tal
modo que las incluyen en esos mundos imaginarios de los que forman parte durante
una hora semanal, varias temporadas, afio tras afio.

“la mayoria de los aspectos de la actividad social y de las relaciones materiales
con la naturaleza estan sometidos a revision continua a la luz de nuevas
informaciones o conocimientos. Esta informacion o conocimiento no es algo accesorio
en las instituciones modernas sino constitutivo de ellas™°

Las series de televisiébn que abordan el &mbito general de la intimidad reflejan
las transiciones que estan sufriendo las relaciones de pareja en la vida real. Asi, las
series se constituyen en marcos prospectivos de como se pueden llegar a formar las
relaciones en una sociedad refleja, es decir, en la propuesta de Giddens, una
sociedad cambiante en la que la confianza béasica est4 en manos de cada individuo.

Por ejemplo en el octavo episodio intitulado “Déjalo estar”, Derek regresa con
Addison, bajo el argumento de que no puede “tirar por la borda” un matrimonio por un
error, por grave que sea. Esta decision implica la ruptura de su apasionado romance
con Meredith quién tendra que sobrellevar la reconciliacibn tanto en términos
emocionales como profesionales. Por otro lado, en lo que parece sefalar la fragilidad
de la vida condicionada por el azar, George camino al trabajo se libra
“milagrosamente”, por unas décimas de segundo, de ser aplastado por un hombre que
cae de un edificio.

La presentacion de Meredith inicia:

“En la avanzada edad de los 13 tenia muy claro, que el amor como la vida es acerca de
tomar decisiones. Y el destino no tiene nada que ver. Todo el mundo piensa que es tan
roméantico. Romeo y Julieta. Amor verdadero. jQué triste! Si Julieta fue lo bastante estlpida
para enamorarse del enemigo, beber una botella de vino e irse a dormir al mausoleo... bien
merecido lo tenfa.”***

%0 Anthony Giddens, Modernidad e identidad del yo..., p. 33

%1 presentacion en “voz en off” de Meredith al inicio del octavo episodio de la segunda temporada: Let

it be (Déjalo estar).
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Mientras la voz parece surgir de la pantalla, en ésta se observa a George el
mejor amigo de Grey, esperar a alguien. Un excremento de paloma cae sobre la dona
gue tiene en su mano; la tira al piso y se acerca con la intencion de recogerla cuando
una persona cae desde un quinto piso sobre la acera. ¢Qué tiene que ver con el
amor? En la aleatoriedad que lo marca.

La vida funciona asi: una serie de lineas que se conectan y que pueden
conducir a algun sitio a ninguno o conectarse con varios sitios. El amor, como la vida y
la muerte son inesperadas, su negacion no permite librarnos de sus efectos.

El resto del episodio se despliega entre la cita del cirujano afroamericano Burke
y Yang, personajes que quiza en una telenovela tradicional no serian aceptados como
pareja por audiencias mas conservadoras. Al mismo tiempo, los residentes Karev e
Izzie inician un apasionado romance.

En conjunto, el episodio sefiala la inevitabilidad de las pasiones asociadas al
amor y al mismo tiempo la busqueda de una forma racional para tomar las decisiones,
sin embargo:

“Y lo que resulta aln mas fascinante, esta trama de emociones y motivaciones esta
ordenado jerarquicamente en el cerebro. EI miedo puede vencer a la alegria, por ejemplo. Los
celos pueden ahogar la ternura. Las yuxtaposiciones son multiples, Pero en esta jerarquia de
emociones béasicas y complejas, de sentimientos de fondo e impulsos poderosos, el amor
roméantico ocupa un lugar especial cercano al cénit, a la cumbre, a lo méas alto. EI amor
romantico puede dominar el impulso de comer y dormir. Puede contener el miedo, el enfado o el
asco. Puede interponerse al sentido del deber hacia la familia o los amigos. Puede incluso
triunfar sobre la voluntad de vivir™?

Para las audiencias sera visible lo tragico de la lucha por evadir el amor
romantico que solo conducira a mayores dolores, que las reflexiones colisionaran
infatigablemente con la aceptacién a la negativa de la persona amada.

Es asombroso, y al mismo tiempo comprensible, que los guiones de cada
episodio reflejen estos comportamientos cerebrales que, si bien pueden sublimarse a

través de la cultura, no dejan de ser universales.

152 Helen Fisher, Por qué amamos...,p. 118
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La musica produce un efecto adicional a nivel emocional posibilita la inmersion
del espectador en la narrativa y provoca su identificacion a través de las emociones.
La retérica del gesto estimula el impulso romantico que todos llevamos inscrito en el
cerebro y que permanece no importa cuanto intentemos evadirlo.

El amor es incierto y las personas enamoradas se transforman de un momento
a otro. El encuentro en los pasillos de Meredith, Derek y Addison muestra como
rapidamente los personajes pasan del enojo a la alegria o a la tristeza y es que el
impulso romantico se entrelaza con variedad de emociones siempre en dependencia
de que el sistema de motivacién resulte efectivo o frustrado.

“El amor romantico parece estar asociado con la dopamina. Y dado que la pasién emana
del ntcleo caudado®®, la motivacion y las conductas orientadas a un objetivo resultan
implicadas.

En efecto, estos resultados me llevaron a una consideracion ain mas amplia: llegué a la
conclusion de que el amor romantico es un sistema de motivacion fundamental del cerebro, en
resumen, un impulso basico del emparejamiento humano™*>*

Cada pareja a su manera, -Yang y Burke, Karev e lzzie- inician el proceso
adictivo del amor romantico. De nuevo la musica se torna alegre, coqueta e insinta el
nacimiento de la atraccion romantica.

Derek y Addison intentan reconstruir su matrimonio sostenidos en la
importancia del contrato religioso. Al mismo tiempo se presentan relaciones de amor
y dolor, entre algunos pacientes, que se enlazan desde su condicion clinica con el
juego de interacciones de las parejas y los amigos.

Al finalizar el episodio, Meredith continua en “voz en off”:

“A lo mejor Romeo y Julieta estaban destinados a estar juntos, pero solo por un
momento. Y luego pasé su tiempo. Si ellos hubieran sabido esto de antemano a lo mejor todo

estuviera bien. La sefiora Zinder™ dijo que seria afortunada si nunca tenia esa clase de pasion
por alguien, y que si lo hacia, estariamos juntos por siempre.

%3 El nticleo caudado es importante para dirigir la atencién hacia la obtencién de una recompensa, en
el contexto del amor romantico la motivacion es la pareja, es decir, el premio es la realizacion del amor.
> Helen Fisher, Por qué amamos...,p. 93.

155 Al comienzo del CAPITULO se nos explica que la sefiora Zinder es la profesora de octavo grado de
Meredith, cuando ella fue elegida para representar Julieta en una obra de teatro.
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Incluso hoy creo eso, para la mayor parte el amor es acerca de decisiones, es acerca de
poner abajo el veneno y la daga y hacer tu propio final feliz, la mayoria de las veces.

Y algunas veces, a pesar de todas las mejores decisiones y todas tus buenas intenciones
el destino gana de todos modos.”**®

Curiosa mixtura, por un lado, la autoreferencialidad propia del amor puro y la
reflexividad que intenta dirigir el impulso romantico. Desgraciadamente, el amor no
siempre se realiza, la pasibn romantica se ve amenazada por el “destino”, que
probablemente sea otra forma de llamar a las dificultades del sistema de
comunicacién amoroso.

También existe otra amenaza, aun mas determinante: el amor romantico
siempre estd en competencia, como en casi todas las especies, con otros machos y
otras hembras quienes pueden querer lo mismo que nosotros.

4.4.Lafuncion de la musica en la narrativa audiovisual

En Grey's Anatomy, cada episodio tiene sus melodias propias, o que ha
llevado que varios grupos logren fama luego de su aparecimiento, lo que muestra que
la musica no es un afiadido en las series. Pareceria que en las telenovelas, por
ejemplo, las personas no se ligan tanto con la musica.

Uno de los episodios de la segunda temporada que se intitula “Yesterday”, el
titulo corresponde a una cancion de los Beatles, y es particularmente util para
entender cdmo se muestra la relacién entre la narrativa y la musica puesto que inicia
con una escena en la que Yang baila escuchando musica a través de unos audifonos,
en el departamento de Burke. El papel envolvente que genera la musica se muestra
desde el principio, parece como si el espectador estuviera puesto los audifonos y el
mismo bailando.

Durante el resto del episodio la musica se sincronizara con las imagenes

favoreciendo la percepciéon simultanea de la imagen y los sonidos, ademas de generar

138 Cierre de la narracion del episodio, voz de Meredith Grey. Octavo episodio.
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ambiente emocional y modular el espacio filmico al concatenar la organizacion de los
planos.
“Yesterday”

En este episodio hace su aparicion Mark Sloan, el mejor amigo de Derek y ex
amante de Addison, lo que agrava la ya dificil relacion entre Derek y Meredith.
Simultaneamente el atractivo doctor alterara las cosas en el hospital pues atraera a
algunos miembros femeninos del personal.

Izzie y Karev continlan con su relacion de pareja; lo mismo ocurre con Burke y Yang,

mientras George continla con su intento de captar la atencién romantica de Meredith.

“voz en off” inicio: Después de una cuidadosa consideracion y muchas noches de
insomnio aqui estd lo que he decidido. No hay cosas de adultos. Progresamos. Nos marchamos.
Nos alejamos de nuestros familiares y hacemos nuestra propia vida. Pero las inseguridades
bésicas, los miedos basicos y todas esas viejas heridas crecen con nosotros. (...) Nos hacemos
mas grandes, nos hacemos més altos, nos hacemos mas viejos... Pero la mayoria del tiempo
seguimos siendo una pandilla de nifios corriendo por todo el patio, intentando desesperadamente
integrarse.

Final: He oido que es posible crecer, s6lo que nunca hemos conocido a nadie que lo
haga. Sin padres a los que desafiar, rompemos las reglas que creamos para nosotros mismos.
Tenemos pataletas cuando las cosas no van como queremos. Susurramos Secretos con nuestros
mejores amigos en la oscuridad. Buscamos consuelo donde podamos encontrarlo. Y deseamos
en cont1r5a7 de toda logica, en contra de toda experiencia. Como nifios, nunca dejaremos de
desear” ",

El comentario final de Meredith se ajusta precisamente a las condiciones de la
relacion pura que se sostiene en la confianza generada a partir de la misma relacion:
“Sin padres a los que desafiar, rompemos las reglas que creamos para nosotros
mismos”. Fuera del acopio o la presion de las formas tradicionales en la que el entorno
familiar y social imponia condiciones al interior de la relacion, aqui es mas importante

un proyecto de futuro™® de la pareja que la pareja misma.

157 http://www.anatomiadegrey-spain.com/serie/episodios/2x18.php

158 «proyecto reflexivo: una interrogacién mas o menos continua de pasado, presente y futuro.

Es un proyecto llevado adelante en medio de una profusion de recursos reflexivos: terapia y manuales
de auto-ayuda de todos tipos, programas de television y articulos de revista”. En: Anthony, Giddens, La
transformacion de la intimidad”, Madrid, Céatedra, 2000.
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En estas circunstancias el amor romantico, caracteristico del melodrama, se
deshace; aunque se busca una realizacion futura, el matrimonio no es el fin, sino
quiza solo un medio. En el hospital, las relaciones (esencialmente heterosexuales) se
establecen entre individuos autbnomos, competentes y agresivamente competitivos
incluso en el marco de la intimidad.

Otra “leccion” es que la responsabilidad con la profesién es tan importante
como el amor, en una relacion pura las promesas de amor no son realizables por el
destino sino en el juego del presente. Hasta aqui hemos enfatizado el contenido del
episodio, pero como hemos visto, el discurso se sostiene no sélo por la idea, también
por las formas estéticas del texto.

En términos generales, en la narrativa audiovisual la forma construye el relato a
través de las imagenes en movimiento y los sonidos. Los sonidos estan formados por
voces, ruidos y musica. Mientras las voces provienen de los personajes y los ruidos de
las cosas y los ambientes, cabe preguntarse de donde proviene la musica.

Cuando la musica proviene de la imagen y no meramente la acompafia se
produce un efecto de sincresis,

“término forjado a partir de las palabras sintesis y sincronizacion. A saber, ese
efecto psicofisiolégico, excesivamente obviado como natural o evidente, en virtud del
cual dos fendmenos sensoriales concretos y simultdneos son percibidos
inmediatamente como un solo y Unico suceso, que procede de la misma fuente: aqui
por supuesto, la imagen y el sonido™°.

La sincresis es evidente al inicio del episodio “Yesterday”, cuando vemos en la
escena un primer plano en picada de unos pies calzados, de espaldas al personaje.
Con un travelling, la camara asciende por el cuerpo girando levemente

alrededor hasta quedar, en un plano medio corto de Yang, bailando en el

159 Michel Chion, La musica en el cine..., p. 210
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departamento de Burke. El efecto sincrético construye una unidad de sentido que nos
introduce en el cuerpo mismo de Yang.

La musica del episodio*®

proviene del ipod y de los movimientos de Yang, que
se perciben como generadores de sincresis que por su naturalidad facilita al
espectador la entrada voyeurista a la habitacién.

La musica experimental hip hop de “Diplo”, el ritmo de electrénico combinado
con la singularidad de la voz, provoca un efecto de valor afiadido, entendido éste

como la

“aportacion de informacion, de emocién, de atmoésfera, suscitada por un elemento
sonoro, es espontaneamente proyectada por el espectador (el audio-espectador, de hecho) sobre
lo que ve, como si emanara de ahi naturalmente” %%,

De esta manera logramos el ambiente festivo que produce la irrupcion de Yang
en la vida pausada y tranquila de Burke. Al mismo tiempo, aporta con informacion
acerca del caracter de Yang: activo, pero desentendido, sin profundidad emocional,
mas bien acido y telurico.

En otra escena, Mark, Derek y Webber discuten sobre Jake un paciente con
leonitis -una llamativa enfermedad que produce por deformaciéon de la cara, rasgos
parecidos a los de un ledn-. La escena comienza con Derek y Yang entrando al
cuadro en plano entero.

Un travelling los sigue por el pasadizo del hospital hasta la habitacion que se
muestra, en plano general, a espaldas de Derek. Rapidamente asistimos a un juego
dindmico de planos que se ensamblan continuando del plano medio a los primeros
planos de Mark, Jake y Derek. Los planos proporcionan intensidad a la musica que
ingresa visualmente a la discusion, con el dialogo de Jake. Una melodia se intercala

con los planos, guitarra y percusién, producen un

199 | a musica de pantalla es “claramente oida como emanante de una fuente presente o sugerida por
la accién” Michel Chion, La musica en el cine, Barcelona, Paidos, 1997, p. 193
161 Michel Chion, La musica en el cine..., p. 209
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“patrén ritmico cronométrico, en relacion con el cual podemos sentir como se desatan
los ritmos mas fluidos, irracionales, que se producen en la imagen en los comportamientos, 1os
cuerpos, los ruidos, las luces, el montaje”162

La musica continla mostrando a los médicos residentes, en medio plano,
mientras la discusion de Mark y Derek en la oficina del Doctor Weber se muestra en
plano general. Al interior de la oficina, la discusion se centra fundamentalmente en
planos medios. Se escucha la voz del doctor Weber fuera de campo. La toma capta a
Derek en plano medio enfocado, detras de él Mark luce borroso en profundidad de
campo, al dirigirse Weber a Mark, se desenfoca Derek y se aclara la imagen de Mark.
La escena termina con el mismo medio plano compuesto de Derek y detrds Mark.

Sin embargo el plano claramente enfocado de Mark se emborrona, este efecto
le resta el valor visual adquirido porque inmediatamente vuelve a resaltar en la
pantalla Derek y hasta que la escena termina con un fade en negro, en el mismo
momento en que se acaba la cancién. La escena en realidad no finaliza al
desaparecer la imagen; solo se cierra en el espectador cuando la cancién pop,
concluye unos segundos después de que Mark dice: - “Y la ronda dos va para el
gilipollas”

En otra escena del mismo episodio se muestra la fragilidad del amor romantico
cuando Addison habla con Mark sobre su relacion. Addison entra de perfil al cuadro
en plano medio. La cadmara les sigue en un travelling de frente mientras hablan el
plano pasa de un plano americano a un plano medio, se va tornando mas lenta
mientras gira suavemente para en plano contra plano mostrar los rostros de Addison y
Mark.

El registro de voz en la melodia y los movimientos de la cAmara aligeran el
montaje rapido que muestra alternativamente el enojo y deseo de Mark, asi como la

incomodidad de Addison que se siente acorralada.

162 Michel Chion, La musica en el cine..., p. 223
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Por otro lado hay que tomar en cuenta el

“Valor parentético de la musica (...) designa el paréntesis que la musica es
susceptible de crear y de abarcar en su propia duracién, en la accion del filme,
mientras que éste se inscribe, el resto del tiempo, en una duracion concreta y
naturalista, al menos en apariencia. En el interior de esta duracion, la musica introduce
una especie de estilizacién, por contraccion o dilatacion del tiempo, que hace un
paréntesis en el seno de un conjunto cuya progresién esta despiadada y precisamente
calculada™®®

Y el juego de plano contraplano apoya el valor parentético, encerrando a
Addison y Mark en una atmésfera dramatica, que rompe con la concatenacion del
resto de escenas, el proceso continla mientras la camara se mece alrededor de los
personajes, a veces mostrandolos de espaldas antes de descubrir los rostros,
mientras la mdusica baila lentamente hasta que el espectador se aleja de las
emociones de los personajes, al perder el primer plano frontal, para quedarse en un
primer plano de perfil de los dos.

Si en la escena anterior la imagen de Mark quedaba borrosa, en esta escena el
plano lo afirma como personaje dominante, pues es la uUltima imagen que el
espectador ve antes de cambiar de escena. La musica continda escuchandose
mientras, muestra en un plano general a George, lzzie, Meredith, Yang y Karev
conversando en la cafeteria y deja anclado al espectador en el momento
parentético*®* de la escena anterior.

La mausica continla enfatizando que hay emociones similares y conflictos
potenciales en los tres tipos de amor representados en la serie. Por un lado, el amor
romantico atipico que combina elementos del amor romantico en su sentido mas

clasico (la idea de que existe el hombre o la mujer “de la vida”) con la relacion pura,

183 Michel Chion, La musica en el cine..., p. 216

164 E| efecto parentético tiene que ver con la “animacién temporal de laimagen: la percepcion del
tiempo de la imagen se hace por el sonido mas o menos fina, detallada, inmediata, concreta o, por el
contrario, vaga, flotante y amplia” (Michel Chion, La audiovision, Barcelona, Paidos, p. 24) esta
alteracion de la temporalidad, provoca la sensacion de que la escena fluye en otro ritmo y espacio
diferente formando un paréntesis en la percepcion de los planos.
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caracteristico de la relacion entre Meredith y Derek. Tienden definitivamente hacia el
apego’® y en ese sentido gravita sobre las sub-tramas como modelo a seguir.

El segundo tipo, el “amor puro”, en el sentido sefalado por Giddens, se
resuelve Unicamente en la relacion y por lo tanto su éxito o fracaso depende mas del
compromiso, la confianza y la comunicacion. Esta relacion es tipica de Yang y Burke.

Finalmente el “amor ambiguo”, que oscila entre el deseo y el afecto, en
permanente estado de afioranza de si mismo, de lo que quisiera o podria ser sino
hubiera miedo. EI temor al compromiso se muestra con claridad en la relacién de
Karev e lzzie.

También existe otra categoria relacional que no es propiamente de amor sino
de su ausencia o imposibilidad, como es el caso del amor no correspondido de
George por Meredith o de Sloan por Addison.

La siguiente escena tiene un componente comico con el ingreso de una
paciente, Pamela que padece de una inusual patologia: tiene multi-orgasmos
espontaneos. Derek y Meredith conversan en plano contra plano. No se escucha
musica de fondo, solo sonidos ambientales propios del ajetreo del hospital. ¢Por qué?
Se podria esperar musica en el momento en que Derek enfrascado en el primer plano
cuenta sus recuerdos, es un momento emocional que podria ser resaltado.
Probablemente porque Derek esta respondiendo al interrogatorio de Meredith, acerca
de su fracaso matrimonial.

El rostro de Derek muestra remordimiento y la mirada de Meredith en primer

plano corresponde a la sancion por las acciones de Derek, que la camara descubre

165 «£| amor cambia con el paso del tiempo. Se hace mas profundo, mas calmado. Las parejas ya no
pasan todo el dia hablando, ni bailan hasta el amanecer. La pasién desaforada, el éxtasis, el anhelo, el
pensamiento obsesivo, la energia intensificada: todo se disuelve.

Pero si uno tiene suerte, esa magia se transforma a si misma en nuevos sentimientos de seguridad,
comaodidad, calma y unién con la pareja. La psicéloga Elaine Hatfield llama a este sentimiento el amor
compafiero, una sensacion de feliz union con una persona cuya vida esta estrechamente entrelazada
con la tuya. Yo llamo a esta compleja amalgama apego”. Helen Fisher, Por qué amamos, México,
Taurus, 2004, p. 107.
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como una mutua afioranza; por supuesto el resto de episodios continuara este
principio narrativo que va de la carencia a la busqueda del restablecimiento de la
situacion afectiva anterior.

Cuando Mark entra a la habitacion, se mantiene el plano americano
fundamentalmente, hasta que salen de cuadro Derek y Meredith mientras, la cancién
inicia con el fin de integrarnos en la siguiente escena sin perder la continuidad de los
planos.

¢Porqué hay mdasica en una escena en la que no se juegan emociones
profundas ni relaciones amorosas? Es importante establecer un nexo entre el
espectador y los pacientes, es importante discurrir las emociones por otros senderos,
integrar las relaciones romanticas en la vida de “afuera” cuyo reflejo son los pacientes.
Por ello aparecen primeros planos frontales de Izzie y Pamela.

A pesar de la transicién abrupta de escena, no lo llegamos a sentir, es otra
cualidad de la musica, el mantenimiento del estado emocional diluye el cambio de
plano, nos impide leer las imagenes con un codigo meramente visual.

“Para vincular el espacio-tiempo cinematogréafico, evitar la dispersion creada por las
numerosas elipsis de tiempo o los numerosos cambios de decorado, que constituyen dos
posibilidades nuevas del cine con relacién al tiempo y el espacio”166

Para seguir el acuerdo discursivo entre la imagen y la cancion, la camara se
mueve sensualmente con un tenue travelling que nos muestra en planos medios
continuos la operacion del cirujano Burke al sefior Eaton; hasta que se inicia el dialogo
de Burke con Meredith, su asistente, la musica, mantiene continuos los cambios de
plano contra plano, necesarios para captar la mirada de los cirujanos. Puesto que la
mascarilla oculta parcialmente el rostro, es importante enfocar la mirada que refleja la
emocionalidad del didlogo. Una transicion muy rapida enlaza la respuesta de

Meredith, a Burke, fuera de campo por un instante, con el siguiente plano de Derek

168 Michel Chion, La musica en el cine..., p. 199
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operando a Jake, confundiendo por un momento al espectador que esperaba la
respuesta de Burke.

Con un paneo, la camara nos muestra un primer plano de Jake, que se alterna
con planos generales del area de cirugia y del area de observacion para residentes y
a continuacion, planos medios de los espectadores siempre con paneos y zooms que
nos introducen en la dindmica operatoria y el ajetreo por la muerte de Jake.

La escena termina con un primer plano de Yang mirando en picada a la
camara, lo que establece un punto de sincronizacion, es decir, “en una cadena
audiovisual, un momento relevante de encuentro sincrono entre un instante sonoro y
un instante visual™®’ que en este caso puntia la expresién de Yang, concentrada en
su mirada provocando una sensacion intensa de duelo por la muerte de Jake.

La armonia triste y suave fluye unificando las tres escenas diferentes que se
organizan a través del montaje paralelo como si se tratara de un solo plano continuo,
a pesar de que el espectador ve planos diferentes no siente la discontinuidad del
espacio filmico. De esta manera, la cancidén incluye dentro de un solo marco
emocional las escenas, provocando la sensacion de que hay un sentido a todos los
hechos de la vida. Sentido que es coherente con la lectura a la que conduce, en cada
episodio, la narracién en “voz en off” de Meredith.

El episodio termina en el quiréfano con la imagen del cadaver de Jake. Aqui la
musica viene como cierre y es importante su efecto de temporalizacion. Se llama
temporalizacion “al efecto mediante el cual una cadena sonora, que por definicion esta
casi obligatoriamente inscrita en el tiempo, otorga un tiempo a una imagen que por si

misma no lo conllevaria forzosamente™'%8

167 Michel Chion, La audiovisién, Barcelona, Paidés, p. 61

168 Michel Chion, La musica en el cine..., p. 212
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En esta escena un travelling asciende en contrapicada mostrandonos las
“huellas” de la muerte: el basurero con gasas ensangrentadas en el piso y luego una
cicatriz que cruza horizontalmente el craneo de Jake.

Por su inmovilidad, tales objetos no estan inscritos en ningun tiempo concreto ni
se percibe ninguna accion posterior y provocan, por efecto de la musica, la
anticipacion'®® emocional del espectador, que por valor afiadido adquiere la imagen,
en este caso la expectativa de los cirujanos actuando con un objeto mas (el cadaver)
como si esta accion lo redimiera de la muerte.

Aqui la musica es “oscura”, provocada por la cadencia del sonido modulado con
regularidad, lo cual se expresa en las teclas agobiadas del piano. El didlogo de Karev
da pie para el cambio de planos, la intencién de cambiar el rostro de Jake, evitar que
sus padres vean el cadaver es mas importante y para eso estan bien el plano
americano y el medio plano que permiten mirar con cierta dignidad y alejamiento la
escena.

Lentamente, las notas musicales se vuelven méas dulces, conforme la camara
se mueve, para mostrarnos el quiréfano y las acciones de Mark, Karev y Yang. En
este momento la masica nos introduce en un estadio tenuemente épico, se actla por
principios, mas all4 del deber. Es importante el claroscuro del plano, que representa
que la muerte esta presente todavia, hay una sensacion de clandestinidad, puesto que
no existe el permiso de los padres para la cirugia de reconstruccion de Jake.

La mausica no finaliza. Como en el resto de escenas, sorprende al espectador,
con la representacion de la muerte como algo que debia ser y no fue; la tonada triste y

pausada conduce al espectador por la angustiosa dignidad de los que quedan vivos.

189 “Una musica escrita en un estilo tonal y en un cuadro de compases determinado da lugar a una
anticipacion sobre el aumento en que ésta va a terminar o va a hacer una pausa, y dicha anticipacion
se incorpora a nuestra percepcion de la imagen (...) no solo por las pulsaciones ritmicas, sino también
por el fenédmeno de expectativa de la cadencia (generalmente inconsciente, reflejo)” Michel Chion, La
musica en el cine, Barcelona, Paidos, 1997, p. 212 — 213"
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“Una pena que no le hayan arreglado la cara” —dice Karev-. Frase lapidaria que
contrasta con el sometimiento que hara la musica posteriormente, lo que demuestra
que incluso un diadlogo a contrafuga de la imagen, puede adquirir otro sentido a partir
de la musica.

Los gestos, los encuadres, movimientos y posiciones de la camara danzan
siempre mostrandonos, especialmente con los dialogos, los criterios a partir de los
cudles reconocemos las competencias que deben aprender para el amor. En todo
caso el deseo romantico, la frustracion o el éxito.

En la narrativa amorosa, cuando los actores miran, nos hacen mirar; y cuando
realizan alguna accion, nos hacen actuar. Por ejemplo, en un episodio de la tercera
temporada Mark Sloan le dice a Derek que vino a Seattle a recuperar al amigo que
perdio; antes la camara habia jugado con los medios y primeros planos sin mostrar
nunca sus rostros frontalmente, hasta cuando Mark confronta a Derek y nos
encontramos en el plano contra plano, mirando sus rostros e impulsados a hacer las
paces, con esa sensacion de incomodidad heterosexual ante una declaracién de amor
fraterno.

“El personaje es descrito, por tanto, desde dentro, desde su misma intimidad
compartida. Con él y como él es como percibe el lector tanto los acontecimientos narrados,
como el resto de los personajes”170

Por ejemplo, un personaje de extraordinaria riqueza narrativa como el doctor
Karev, provoca en las primeras temporadas percepciones ambiguas en el espectador.
Es cinico, pero frontal; irGnico pero honesto, cruel, pero tierno; siempre entre el amor y
el deseo primario.

¢El espectador puede elegir libremente la identificacion con un personaje?

Dificilmente porque la identificacién se construye a través de la diégesis'’, es decir

170 jestis Garcia Jiménez, Narrativa audiovisual ..., p. 356
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que es la historia la que delimita a los personajes y no al contrario, si Karev por
efectos de un giro argumental se transforma y pasa de cinico a solidario, el
espectador lo aceptara de esa manera.

Otro ejemplo, si la diégesis conduce a George a convertirse en un ser
desagradable, oscuro y vengativo el espectador sentira rechazo. La identificacion va a
cambiar conforme la diégesis establece una ruta, por lo general tenderemos a
identificarnos con los personajes que la narrativa establece.

“La perspectiva narrativa da razén de la percepcion del mundo narrado (Stanzel) por
parte de un sujeto: el narrador o el actor. EI mero registro de la cAmara y el supuesto tipo
narrativo neutro que origina, no logra romper la fuerza compacta de esta dicotomia narrador o
actor. La posicion de la camara apela en Gltima instancia a una decision subjetiva enmascarada
si, pero real”t"?

4.5.Los dialogos
Los dialogos implican la palabra y el cuerpo; se habla con el gesto y el
movimiento, lo que la camara registra desde posiciones, angulos y traslaciones
mientras, el montaje reconstruye los fragmentos del discurso: voces, musica y gestos

de manera tal que el espectador no obtenga tregua.

“El dialogo se convierte de hecho en discurso desvelador de la identidad que el autor ha
conferido intencionalmente a los personajes (a la espera de la contribucién y complicidad
constructivas del oyente o espectador) como segmentos textuales que son. El didlogo no sélo los
significa, también los construye, los caracteriza, los expresa, los informay los comunica™’

Y lo mismo ocurre con el espectador que se sumerge como parte de la
diégesis, expresa sus propios sentimientos grita, dialoga, gesticula con la pantalla
identificAndose con todos los personajes, como personajes integros, o con algunos de
ellos, a través de fragmentos de sus diadlogos y de las miradas.

Una caracteristica importante de la narrativa amorosa, el dialogo de las miradas

que reflejan los sentimientos del rostro: amor, odio, venganza, indignacion

" | a diégesis alude a la relacion entre hechos e historia, es decir corresponde en términos generales a
la manera en que se presenta la fabulacion.

72 jestis Garcia Jiménez, Narrativa audiovisual ..., p. 355

178 Jests Garcia Jiménez, Narrativa audiovisual ..., p. 219
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representados a través de los primeros planos y entre plano y contraplano fundida en
la mirada la musica.

Existe una tension draméatica entre el silencio que rellena la musica cuando la
palabra se convierte en gesto y al contrario cuando la muasica habla con la voz del
rostro y comunica emociones que el lector en su creativa complicidad se apropia.

El lector, siente, observa mientras, los personajes dialogan: la espera, la
angustia que conmueve y deja en vilo la reaccion esperada o inesperada, al mismo
tiempo la musica asida a la imagen punza como decia Barthes'™ los recuerdos
cargados de experiencias emocionales y deseos de cada espectador.

El dialogo visual amatorio es una conversacion diegética que incorpora la
musica. La melodia elegida puede volver tersa la conversacion e inmediatamente la
torna ductil para incorporarle emociones a un dialogo, se ve y se escucha, pero
fundamentalmente, se siente. El didlogo sale del cuadro para conversar con las
emociones del espectador.

“La focalizacion, el punto de vista y la voz narrativa remiten a un modo concreto y
estratégico de configuracion del espacio narrativo. (...) El punto de vista designa la orientacién
de la mirada del narrador hacia sus personajes y la de los personajes entre si. De este modo se
origina una combinacién de perspectivas que implican, desde un punto de vista perceptivo,
posicién, angulo de apertura y profundidad de campo. La mdsica en el cine focaliza, basculando
siempre entre esos dos universos (el del narrador y el de los personajes)”175

La gramatica visual se construye sobre un universo integrador en el que la
narrativa combina constantemente elementos conocidos construyendo nuevas
situaciones: los personajes, sus didlogos y sus gestos escapan a percepciones

esquematicas.

17 El "punctum, que es el elemento del producto visual que punza al espectador, funcionando como un
detonante que lo extrae de la corporeidad de la imagen y lo conecta con sus propias experiencias y
sensaciones como individuo. Al hacer saltar al receptor del significante al significado, del discurso
denotativo al connotativo, de la parte consciente a la inconsciente, el punctum consigue que el
espectador aporte significados a la imagen, que se proyecte en ella y le aporte algo". Maria Acaso, El
lenguaje visual, Barcelona, Paidds, 2006, p. 43 - 44

7% Jestis Garcia Jiménez, Narrativa, Audiovisual Madrid, Catedra, 1996, p. 269

98



Un ejemplo de personaje paradoéjico que se resiste a ser clasificado es Karev:
siempre en el juego entre el ser y el parecer; es convergente, a veces, cuando acepta
el consenso, aunque mayoritariamente es divergente buscando alejarse/acercarse a
los otros personajes.

En el tercer episodio de la segunda temporada lzzie, aunque lo niega, empieza
a sentir afecto por Karev. Entonces la camara inicia su trabajo: travelling constante
atrapando en el cuadro a Karev en su interior; insistencia en planos generales que
revela su complicada personalidad para dejarnos ver un poco mas la actitud corporal,
por si fuera poco se asegura de que el espectador note los cambios al focalizar las
miradas de incertidumbre y asombro de Meredith, Yang y George.

Finalmente la muasica impone la atmdsfera emocional de la escena y dirige la
atencion hacia la identificacion o rechazo de los personajes, puesto que la musica

“expresa directamente su participacion en la emocion de la escena, adaptando el ritmo,
el tono vy el fraseo, y eso, evidentemente, en funcién de cédigos culturales de la tristeza, de la
alegria, de la emocién y del movimiento. Podemos hablar entonces de musica empatica (de la
palabra empatia: facultad de experimentar los sentimientos de los demas”*"

La musica es un ingrediente primordial de la narrativa amorosa. Se cuenta el
amor sintiendo el amor, y las emociones solo pueden surgir a partir de la identificacién
con los personajes y sus circunstancias, a partir de la biografia del espectador y su
experiencia cultural. Finalmente se trata de una historia contada de manera que la
mirada también permita hacer sentir mediante el juego de los planos y el montaje.
Cuando a Shonda Rimes, la autora de la serie, se le preguntd acerca de:

“.Como eliges los titulos de las canciones para los episodios?
Cada escritor/a elige su favorito. Cada escritor tiene su propia sensibilidad, y parte de escribir un
episodio, es elegir una cancion que encaje tanto en el show como en la personalidad del escritor
de dicho episodio™"”

176 Michel Chion, La audiovisién, Barcelona, Paidés, 1990, p. 19
" Entrevista a Shonda Rimes, http:/foros.universotv.com/viewtopic.php?f=85&t=6377
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Cuando se tiene que sentir o pensar algo no experimentado u olvidado, se
toman prestadas las experiencias audiovisuales para llenar los huecos que el canon
cerebral no puede hacerlo®®.

En todo caso, las audiencias de series como Grey’'s Anatomy responden a
niveles de mayor reflexividad, puesto que tanto la introduccion y cierre de cada
episodio que hace Meredith, como el esfuerzo de los personajes por comprenderse a
si mismos y evaluar las relaciones solo pueden ser aceptados por espectadores
interesados y al mismo tiempo con capacidad de hacerlo. Es decir, en la forma
narrativa de la serie, en el autor implicito podemos hallar un tipo particular de
espectador implicito, un espectador con “pensamiento emocional”.

4.6.El pensamiento emocional

El sistema limbico del cerebro es un sistema formado por varias estructuras
cerebrales y constituye una de las partes mas antiguas evolutivamente. Entre sus
muchas funciones, se lo relaciona con la vida afectiva y especialmente con los
sentimientos primarios basicos como la ira, el miedo o el placer.

Sin embargo, su respuesta ante los estimulos no requiere de la mediacion de
las organizaciones cerebrales superiores. En otras palabras sentimos primero y
pensamos después.

Retardar el impulso inmediato y permitir que el neocortex, responsable de las
actividades cognitivas mas recientes, permite que la vida emocional sea posible a un
nivel distinto, pues gracias a las actividades de los l6bulos prefrontales y frontales se
pueden moderar las reacciones primordiales del cerebro limbico coordinando la
complejidad de nuestra vida afectiva mas alla de los impulsos y los instintos.

En este sentido la inteligencia emocional

178 Rita Carter, EIl nuevo mapa del cerebro, Italia, Integral, 1998.
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“significa conocer las emociones propias y ajenas, su magnitud y sus causas. Poseer
habilidades emocionales significa saber manejar las emociones a partir del conocimiento de las
mismas. A partir de la educacion emocional, aprendera coémo expresar sus sentimientos, dénde y
cuando hacerlo y como expresar a los demas. También aprendera a hacerse responsable de los
efectos de sus sentimientos”*"®

En las préacticas cotidianas existen muchos matices que pasan del
pensamiento-emocion-pensamiento al de emocidn-pensamiento-emocién, que
circulan vertiginosamente provocando transformaciones en las competencias de
recepcion-interpretaciéon-emocion.

Al analizar el contexto al capitulo 19 de la segunda temporada, intitulado “¢,Qué
he hecho yo para merecer esto?”, se puede entender lo anterior:

“Meredith y George estdn muy tensos por lo ocurrido la noche anterior e intentan
evitarse en el hospital. Todos perciben que algo ha pasado, pero ninguno intuye lo que realmente
ocurrio.

También Derek y Addison viven momentos tensos, tras la llegada de Mark. Pero la
situacion se vuelve mas incomoda para Addison ya que se sumard una urticaria bastante
embarazosa. En esta ocasion Bailey ayudara a la doctora Shepherd a superar ambas problemas.

Por otra parte, 1zzi continta con su relacion con Alex hasta que llega al hospital un
conocido paciente con problemas de corazén, Denny, por el que Izzi se siente atraida”*®.
Meredith se acuesta con George a causa de su fragilidad emocional luego de

terminar su relacion con Derek; pero la alegria de George se ve truncada por el llanto
de Meredith, el amor por Derek no puede eliminarse facilmente, el deseo sexual es
una pulsion diferente al impulso romantico.

Por su parte, Derek no puede rehacer su relacion con Addison. Quiza la
infidelidad y el matrimonio no sean tan importantes como la necesidad de amor por
Meredith. A partir de aqui asistiremos a varios episodios en los que vemos como se
van organizando las emociones primero y luego, sublimandolas para lograr la reflexién
de las propias emociones, la aceptacion de las condiciones y las alternativas posibles.

En otra escena, las imagenes que muestran los cuerpos desnudos de George y

Meredith pueden ilustrar el analisis. En el claroscuro de la habitacion los rostros

7% Claude Steiner y Paul Perry, La educacion emocional, Buenos Aires, Javier Vergara, p.28
180 hitp://www.formulatv.com/series/64/anatomia-de-grey/CAPITULOs/3423/

101



divididos por las sombras, como si las emociones estuvieran divididas, el montaje
muestra alternativamente medios planos de Meredith la luz suficiente para mostrar su
rostro al borde del llanto, mientras, los planos de George lo envuelven parcialmente en
la oscuridad, es evidente, él no todavia no ve que su alegria es la tristeza de Meredith.

El contraste con la mafana siguiente es evidente: planos generales, mucha
claridad. A pesar de la confusion, las emociones comenzaran a ser comprendidas. En
posteriores episodios, serd importante los constantes dialogos de personajes que
tratan de actuar “racionalmente”. Para ello sera importante reconocer las emociones
personales, sus efectos sobre las emociones de los otros y las reacciones mutuas a
partir de la interaccion de las emociones, lo que es caracteristico del pensamiento
emocional.

En las siguientes temporadas Derek regresara con Meredith pero en diferentes
circunstancias. Aunque el amor parece tener un tinte de “es la persona de mi vida”, no
obstante en la practica, la relacion debe restituir la confianza en la relacibn misma, el
anico soporte del amor es la relacion misma.

Es un claro ejemplo del amor como “relacién pura”. Sin embargo, por efectos de
la inestabilidad de Meredith, su miedo al compromiso, su excesiva filiacion con los
amigos, su conflicto materno que deterioraba progresivamente el crecimiento de su yo
autonomo y el torpe abandono de su padre, la idea del amor ideal retrocede por la
idea de un amor para ser construido.

Meredith pregunta a Yang si cree que existe el amor para siempre. La respuesta choca
con los hechos: existe la incertidumbre de Derek y la ambigiiedad de Meredith. Habra que
esperar el crecimiento emocional para resolver la relacion, el espectador comprendera que la
idea romantica de que el amor supera todas las barreras, se puede estrellar contra la realidad

de la complejidad humana.
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Grey’s Anatomy aprovecha, intuitivamente, las condiciones que provoca el
proceso cerebral del amor, enunciados en sus sintomas, y los convierte en afecciones
de los personajes, por ejemplo, es caracteristico del amor que los obstaculos que se
imponen solo incrementan la intensidad emocional y el deseo de estar con el objeto
amado; situacion que determinara el retorno de Derek y Meredith después del fallido
intento del primero por recuperar su matrimonio con Addison.

Esta base biologica del amor en lo absoluto debe confundirse con un
determinismo bioldgico. En el andlisis de la narrativa cuenta fundamentalmente,
porqué las acciones de los personajes construyen un discurso del amor, que es
reconocido por cualquier espectador desde las experiencias universales de cualquier
cerebro enamorado. Por supuesto, sobre esta base bioldgica se levanta la cultura que
expresa diferentes formas y sistemas de comunicaciéon del amor.

La televisidon y el cine son, entre otros medios, sistemas de produccion masivos
de representaciones sociales culturales, que moldean las motivaciones u objetivos de
vida individuales que, ya en la adolescencia, forman un repertorio de caracteristicas y
comportamientos que cada persona busca en su pareja.

Al mismo tiempo, cine y television muestran las transformaciones que se
efectdan en el orden de la intimidad y las emociones, narrando historias que como en
el caso de Grey’s Anatomy desarrollan diégesis, a partir del montaje que organiza el
espacio y secuencia de los planos en armonia con la musica.

El relato en la serie se caracteriza por la intensidad emocional del discurso
amoroso en cada episodio y el concatenamiento de las historias principales y
secundarias, con el episodio siguiente y luego con la temporada.

Son largos plazos de fidelidad en los espectadores que se originan con la
propuesta discursiva de la serie, que consiste esencialmente en la transformacion de

los personajes que se cambian, como si “estuvieran viviendo en la vida real” esa
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ficcion, que es reconocida como tal por las audiencias; pero se acepta como

verosimil, en el contrato de lectura.

V. CONCLUSIONES GENERALES

Desde la modernidad hasta la época actual, el amor romantico revela dos
formas predominantes: la primera corresponde al amor pasion, ese amor
determinando por la insaciable necesidad del otro, irreverente e inevitable que es
consustancial a toda ser humano. La segunda tiene que ver con una transicion: del
amor romantico surgido en el siglo XVIII hacia el “amor puro”. Este ultimo es el que se
refleja mejor en la serie y anuncia la presencia de su propia crisis como hecho
trascendental.

Tal crisis tiene que ver con dos aspectos vicarios: el primero de ellos es la
dificultad del sistema de comunicacion inherente al amor, que ya lo explica Spinoza,
con sus propios términos, en el siglo XVII. El segundo tipo de amor corresponde al
sistema social en la postmodernidad, el amor pasa a formar parte de la libre oferta y
demanda, por lo tanto se consume como cualquier mercancia y por supuesto su
produccion implica riesgos, solo que “la empresa amor” es una empresa siempre en
posibilidad de quiebra, de disolucion. Esto alimenta la idea de “amor puro” que sefala
Giddens en la medida que sobrevivir a la constante amenaza de la inestabilidad del
amor solo es posible en la misma relaciéon y por lo tanto en la generacion de la
confianza.

El amor romantico que también es narrado en Grey's Anatomy es un amor que
incorpora los elementos fundamentales del amor romantico clasico, intensamente
fundido con el amor pasion, amor universal que esta disefiado en el cerebro. La forma

de amor romantico que muestra Grey's Anatomy desarrolla los nuevos patrones de la
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intimidad amorosa estructurados a partir de las influencias mediaticas, especialmente
en cuanto a la narrativa cinematografica.

Finalmente, aunque de manera incipiente, la narrativa propia de la serie
anuncia los nuevos derroteros del amor, sus riesgos, sus posibilidades de fracaso,
pero dejando siempre, como en la narrativa clasica, la esperanza del éxito final. Una
ilustracion clara de esto es que el matrimonio no desaparece, pero se incorpora como
un medio y ya no como el objetivo final. Otro ejemplo es que la serie Grey’s Anatomy
no abunda en un espectaculo visual del cuerpo o del sexo, pues en la economia de su
narrativa la unién emocional predomina sobre el deseo.

Los estados o caracteristicas del amor romantico, comunes a diferentes
culturas y edades aparecen de forma pura o combinada en cada episodio, mediante
tres elementos narrativos primordiales: la musica, el montaje y la accién de los
personajes.

La musica aumenta el espesor significativo y modula el espacio visual, los
sentimientos, el ritmo de la narracion, pero que fundamentalmente nos introduce en la
piel de los personajes. El montaje construye la sintaxis de los didlogos del amor, que
fluyen al ritmo de la historia; se focaliza constantemente en los rostros de los
personajes, cuyos gestos se ensamblan con la musica; muestra su expresividad
corporal para mostrarnos el amor. Si a final de cuentas, el tejido cerebral del amor es
el contenido de la serie, la forma es el montaje visual y sonoro.

Los personajes se transforman y construyen una diégesis con constantes giros
argumentales que desarrollan la identificacion en el espectador. Sin la identificacion
del espectador con las emociones y la comunicacion que se da entre los personajes,
no habria el impacto producido por la narrativa amorosa. Los didlogos son importantes
en este proceso, no solo por la voz sino por la posicién de la camara, el movimiento y

los tipos de plano que se utiliza para mostrar las relaciones.

105



No obstante, estos tres elementos confluyen en un solo principio organizador
gue corresponde a la narrativa amorosa: el plano contraplano musical, eje organizador
del narrar amoroso en Grey’s Anatomy.

El amor se muestra, a través del montaje de un primer plano del rostro que se
yuxtapone con la mirada del otro, ese otro al que se ama, se odia o se anhela. En este
intercambio de gestos, el cuerpo, por lo general en medios planos solo aparece para
resaltar la mirada. La musica establece el ritmo visual del relato, su intensidad
emocional y marca la posibilidad de identificacion sumada a la estructura general del
relato.

En cada episodio, la cAmara focaliza a los personajes y produce el efecto de
hacer “ver” lo que se ama, hacer sentir lo que siente al amar y, en la complicidad mas
desvergonzada con el espectador; nos recuerda que SOmMOS nuestros propios
personajes, narrados por la voz y la mirada del afecto. Si el amor deviene en tragedia,
si el fracaso persigue a los seres humanos, la serie también recuerda al espectador
gue el amor romantico es una empresa riesgosa que sin embargo, todos intentamos
acometer alguna vez en la vida.

Otra de las claves para interpretar Grey’s Anatomy tiene que ver con la
“actualizacion” del caracter universal del amor. La narrativa de la serie cuenta las
relaciones amorosas al interior de un Hospital norteamericano pero resulta aplicable a
diferentes contextos culturales conectados por los mercados globales. Es decir, lo
importante no son en si mismos el hospital o los profesionales médicos, sino la forma
de contar sus peripecias amorosas.

Puesto que la television por cable responde a audiencias globales, ésta busca
mayor universalidad que los productos televisivos locales, que responden a factores
culturales mas patrticulares. El cine opera a partir de esta funcion universalizadora que

le sigue permitiendo ampliar su audiencia a millones de espectadores en todo el
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mundo. Su narrativa cuenta ademas con el respaldo de décadas de influencia
norteamericana, Yy asi abre el espacio a otras narrativas, que exigen mas compromiso
por parte del espectador, 0 a la inversa, que un espectador exige como indispensables
para mantener su fidelidad, temporada tras temporada.

Frente al peso de esta fidelidad, la narrativa cinematografica insiste mas en la
puesta en escena, el montaje, el plano y la musica. La aplicacion de los conceptos del
cine a la narrativa de Grey's Anatomy permiti6 descubrir la estructura visual de la
serie televisiva, que utiliza el montaje visual y sonoro como eje del atrapamiento del
espectador.

Las diferencias de las series televisivas con la telenovela son remarcables,
especialmente con respecto a los personajes. Es distintivo de la telenovela el
monologo subjetivo que solo el espectador puede escuchar, como el aparte que
efectla el actor en el teatro cuando habla para si mismo pero dirigiéndose al auditorio,
lo que muestra la profunda filiacion de la telenovela con este género dramatico.

Mientras el espectador escucha el didlogo mental del personaje, éste suele
mirar a la camara en un gesto complice que rompe con la continuidad de la narrativa e
interpela al espectador. Al mismo tiempo para la audiencia de una serie la reflexion
parece temporalmente excesiva, angustiosa e irreal.

En las series los personajes “estan ahi” como si no fueran observados, la
organizacion de los planos y el montaje dirigen la mirada hacia la comprension de los
gestos y los dialogos que exigen atencion constante del espectador.

Si la audiencia de la telenovela puede tomarse su tiempo, las series televisivas
enganchan a sus fans sin darles descanso, episodio tras episodio a través de
conflictos que siempre quedan pendientes para el siguiente episodio e incluso la

temporada que esta por venir. Esto es coherente con una narrativa que permite el
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desarrollo de los personajes en una dinamica que muestra como se transforman
emocionalmente.

Mientras los personajes de las telenovelas suelen ser simples vy
unidimensionales, los de las series televisivas son mucho mas complejos;
constantemente eludiendo las etiguetas morales y acercandose mas a
comportamientos “reales”. Indagan en cada episodio acerca de si mismos, naufragan
o salen avante, en el proceso crecen, se transforman, a veces mueren o se van (por
supuesto salvo los personajes de la trama principal).

Aunque la serie parece tratar sobre la diversidad de las relaciones personales y
de amores, en realidad “narra” una sola idea de amor que se diluye en la
diversificacion de las historias y experiencias de los personajes. Las individualidades
que establecen relaciones, como las que ocurren en la vida, parecen hablarnos de la
complejidad del amor.

La serie responde a dos de los ingredientes fundamentales del amor romantico:
la pasion y el apego. La primera adherida a la remembranza que provoca la ausencia
temporal o definitiva del ser amado y a su consecuencia el remordimiento por la
traicion, el error o la cobardia que alejé al ser amado.

Cada relacién muestra la necesidad ontoldgica por el otro/a, que puede llegar a
ser urgencia obsesiva. En cada episodio las sub-tramas resuelven los obstaculos que
son indispensables para la pasion. Sin conflictos, no hay pasion, la necesidad se
disuelve y la obsesion se torna innecesaria. Tal “necesidad adictiva” por el amor
pareceria suficiente para generar la atencion del espectador, y provocar su
identificacion con los personajes. Pero no es suficiente, y por ello necesita evidenciar
la esperanza en un mundo que parece ser de pura contingencia y aleatoriedad..

La narrativa tiene la secuencialidad del encuentro amoroso. Inicia con el flirteo,

continba con la pasion que enloquece la vida; pero debe resolverse, primero, como
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relacion: el amor requiere construir la intimidad en un marco de confianza y de
aprendizaje. La pareja solo puede realizarse en funcién de la gratificacion de la
relacion misma.

En segundo lugar, el cierre constituye la busqueda del apego y por lo tanto la
realizacion de la esperanza. Lo que en la visibn romantica es el “amor por siempre”,
en Grey’s Anatomy se ajusta bien a los cambios culturales en la actualidad de mayor
reflexividad que conduce a un intento por aprender a amar.

Por una parte el apego tiene un componente cerebral diferente a la pasion, el
apego esta determinado por la confluencia de intereses y emociones permanentes.
Por otra parte, la pregunta de si existe el “amor de la vida” de cada persona es menos
importante que resolver los problemas amatorios de la vida. En realidad, el amor no se
realiza contra viento y marea, ni aparece por el solo hecho de desear amar y ser
amado.

Cuando la idea del amor romantico ligado a la novela y que pasa a constituirse
en el melodrama televisivo se deshace, el amor es liquido, fragil, se diluye facilmente y
circula de una pareja a otra con imprevisibilidad, no existe “un amor para siempre”,
éste es la mayoria de veces imposible, cuando surge tiene que resolver cientos de
variables y luego, seguir bajo amenaza constante de fracaso.

Al mismo tiempo el amor es un proceso cerebral inevitable que la serie
representa efectivamente en el modo de narrar. LosS personajes muestran
comportamientos que ejemplifican la dicotomia entre los dos hemisferios cerebrales:
el izquierdo mas racional y el derecho mas emocional: De todos modos, el amor
romantico demuestra ser mas fuerte que la razon o por lo menos se reconoce en la
actuacion de los personajes que mientras el corazén no se exprese libremente con

dificultad deja hablar a la razon, fundamento ontoldgico de la modernidad.
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La eleccion de localizar la narrativa serial en un hospital tiene mucho sentido: el
ejercicio de la medicina es una profesion exigente, que constantemente dificulta los
extravios del amor, pues requiere un nivel de dedicacion cognitiva y de igualdad
emocional practica, que se observa en la elevada reflexividad de los dialogos. En este
espacio no se asume el amor como una fuerza natural frente a la que nada se puede
hacer, sino que este exige comprension, habilidades de interpretacion y destrezas
emocionales.

Grey’s Anatomy narra el amor considerando la experiencia universal de un
espectador que al momento de observar cada episodio vive, afiora o tiene
remordimientos por alguna relacion amorosa. La serie funciona efectivamente
narrando el eterno conflicto entre la razén y las emociones, esta lucha que
invariablemente se resuelve en la unidad o en el estallido entre el sujeto y el objeto
amado, o en la tragica disyuncién como pérdida inevitable o ausencia esperanzadora.

La reflexion de Spinoza fue fundamental para entender la comunicacién como
dimensién del proceso amatorio. Categorias como la composicion y la
descomposicion, permiten mostrar otro tipo de comunicacion: la del cuerpo y el alma
en su propia relacién y la de esta relacion con respecto a los encuentros amorosos.
Spinoza es importante porque abre el camino para una comprension emocional de la
inteligencia, la composicion busca la potencia de actuar y esto implica no descuidar al
cuerpo y sus emociones, pero tampoco abandonar la razén.

A medio camino entre la razon y las emociones Spinoza reclama a los seres
humanos el vivir al azar de los encuentros que disminuyen la potencia de actuar.
Queda claro que la busqueda de la felicidad, cualquiera que se considere como lo que
hace feliz a una persona, no puede aislarse del contacto amoroso, y asi el pacto que
se efectia entre el emisor y el receptor alude a un pacto mas general entre el

espectador y la experiencia emocional humana de amar.
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La idea de que puede existir una persona destinada para cada uno a pesar de
todos los obstaculos y giros argumentales que Grey's Anatomy propone, revelaria
qgue el amor es un sistema de comunicacion cuya realizacién parece imposible; son
tantos las variables que intervienen para que una relacion amorosa pueda constituirse
gue cuando se produce puede provocar la sensacion de ser Unica y milagrosa.

Esto ultimo es todavia mas complejo en sociedades postmodernas en las que
las relaciones amorosas estan en constante asedio y cruzadas por el deseo sexual. Si
bien se pueden producir simultaneamente, no son idénticos el amor y la sexualidad.
En todo caso, Grey’s Anatomy representa el auge y declive del amor con bastante
realismo: de existir una persona “especial’ para cada individuo, el amor no es una
garantia de su realizacion en la pareja.

El “amor liquido” pierde solidez y deja el destino en manos de la construccién
del amor, amor en constante riesgo de desmoronarse por la dificultad en la
comunicacién y su mantenimiento a largo plazo, por el declive de la pasion o por la
presion de mejores ofertas en el mercado del amor.

En conclusiéon podemos sefalar tres elementos primordiales para comprender
la narrativa serial del amor presente en Grey's Anatomy. En primer lugar el papel de la
sincresis entre musica e imagenes en movimiento que asegura, a través de la
organizacion de los planos y la utilizacién de la camara, la persistencia del espectador
a través de una gramatica de las pasiones que tiene sus propias reglas narrativas.

En segundo lugar la identificacion que tiene que ver con el entrelazamiento de
la biografia del yo del espectador con la biografia de los personajes y por lo tanto con
el relato. Por su parte en el relato la forma de narrar se representa a través de la
historia cerebral del amor, es decir, del funcionamiento neurologico del amor que sirve

de base para las variaciones culturales.
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Finalmente, las narrativas seriales reflejan no solo las dindmicas sociales
contemporaneas sino sus particularidades pasionales, que aunque se construyen en
la intimidad, se resuelven en la interrelacién con los procesos culturales que se
desplazan de la ruptura de la tradicion hacia la hibridacion con las imagenes globales.

En Grey's Anatomy el amor no se representa como un proceso marginal en la
intimidad, sino como un proceso cultural que afecta una parte fundamental de la
existencia, suficiente razén para comprender la forma en esta serie representa un

sistema de comunicacién anico en la especie humana.

112



Bibliografia

1. Anna Tous Rovirosa, Temas y tramas de la narrativa serializada de los Estados
Unidos, Observatorio de la Produccion Audiovisual,
http://www.upf.edu/depeca/opa/informel2_esp.pdf

Anne Huet, El guién, Barcelona, Paidds, 2007.

Anthony Giddens, La transformacion de la identidad, Madrid, Catedra, 2000.

Anthony Giddens, Modernidad e identidad del yo, Barcelona, Peninsula, 1997

Bordwell D. Y Thompson K, El arte cinematografico, Barcelona, Paidds, 1993.

o o~ w DN

Christian Metz, Ensayos sobre la significacion en el cine, Vol. Il, Barcelona,
Paidds, 2002.

7. Claude Steiner y Paul Perry, La educacion emocional, Buenos Aires, Javier
Vergara.

8. David Hume, Tratado de la naturaleza humana, Madrid, Tecnos, 1992.

9. David Le Breton, Antropologia del cuerpo y modernidad, Buenos Aires, Nueva
Visién, 1995.

10. Denis de Rougemont, Amor y occidente, México, Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes, 1993.

11. Diego Hurtado, Concepto y disefio,

http://prototipod.blogspot.com/2006/11/ventana-concepto-y-diseo 16.html

12. Emmanuel Siete, El plano, Barcelona, Paidds, 2004.

13. Federico Boni, Teorias de los medios de comunicacion, Barcelona, Universitat
Autonoma de Barcelona, 2008.

14. Francesco Casetti y Federico di Chio, Cémo analizar un film, Barcelona, Paidos,
2003.

15. Gilles Deleuze y Félix Guarttari, Mil Mesetas, Valencia, PRE-TEXTOS, 2000

16. Gilles Deleuze, Spinoza, Kant, Nietzsche, Barcelona, Labor, 1969.

17. Gilles Lipovetsky, La era del vacio, Barcelona, Anagrama, 1986.

18. Haruki Murakami, Al sur de la frontera, al oeste del sol, Barcelona, Tusquets,
2005

19. Helen Fisher, Por qué amamos, México, Taurus, 2004.

20. Howard Gardner, La nueva ciencia de la mente, Barcelona, Paidés, 1985.

21. Instituto de Artes Visuales, Conceptos de disefio: introduccién al disefio,

http://www.newsartesvisuales.com/funda/FUNDAL1.HTM

113



22.
23.
24.
25.

26.

27.
28.
29.
30.

31.
32.
33.
34.
35.
36.

37.
38.
39.
40.
41.

42.
43.
44,

45,

Jacques Aumont, y otros, Estética del cine, Barcelona, Paidds, 1996.

James Hillman, El pensamiento del corazén, Madrid, Siruela, 1999.

Jesus Garcia Jiménez, Narrativa audiovisual, Madrid, Catedra, 1996.

Jesus Gonzalez Requena y Amaya Ortiz de Zarate, El spot publicitario: las
metamorfosis del deseo, Madrid, Catedra, 1999.

Jesus Martin Barbero, edit., Television y melodrama, Colombia, Tercer Mundo
Editores, 1992.

Joan Ferrés, Educar en una cultura del espectaculo, Barcelona, Paidos, 2000

John B. Thompson, Los media y la modernidad, Barcelona, Paidds, 1998.

Laurent Jullier, El sonido en el cine, Barcelona, Paidos, 2006.

Lev Manovich, El lenguaje de los nuevos medios de comunicacion, Barcelona,
Paidos, 2005.

Lorenzo Vilches, La migracién digital, Barcelona, Gedisa, 2001.

Marc Jiménez, ¢ Qué es la estética?, Barcelona, Idea Books, 1999.

Margarita Ledo, Del Cine Ojo a Dogma 95, Barcelona, Paidds, 2003.

Maria Acaso, El lenguaje visual, Barcelona, Paidos, 2006.

Mark Wigan, Imagenes en secuencia, Singapore, Gustavo Gili, 2008.

Michel Chion, La audiovision. Introduccion a un analisis conjunto de la imagen y
el sonido, Barcelona; Paidds, 1998.

Michel Chion, La musica en el cine, Barcelona, Paidos, 1997.

Nicholas Mirxoeff, Una introduccion a la cultura visual, Barcelona, Paidds, 1999.

Niklas Luhmann, La codificacion de la intimidad, Barcelona, Peninsula, 1985.

Omar, Rincon, Narrativas mediaticas, Barcelona, Gedisa, 2006.

Paula Bongiovanni y otros, Analisis Del Impacto Cultural E Ideolégico De La
Serie Grey’s Anatomy: Estudio De Caso En El Area Metropolitana De
Monterrey, , Instituto Tecnoldgico y de Estudios Superiores de Monterrey,
http://redalyc.uaemex.mx/redalyc/src/inicio/ArtPdfRed.jsp?iCve=68740807

Rita Carter, El nuevo mapa del cerebro. Italia, Integral, 1998.

Roman Gubert, El eros electronico, Madrid, Taurus, 2000.

Rose-Marie y Rainer Hagen, Los secretos de las obras de arte, Tomo | y Il, Italia,
Taschen, 1997.

Sean Hall, Esto significa esto, esto significa aquello. Semiética: guia de los

signos y su significado, Barcelona, Blume, 2007.

114



46.

47.

48.
49.

50.
51.

52.
53.

Simon Frith, “Musica e identidad”, en Stuart Hall y Paul du Gay, comp.
Cuestiones de identidad cultural, Buenos Aires, Amorrortu, 1996.

Stuart Hall, El trabajo de la representacion, Lima, Instituto de Estudios
Peruanos, 2002.

Teun A. van Dijk, Ideologia y discurso, Barcelona, Ariel, 2003.

Una Pérez Ruiz, “Entrevista con Anthony Giddens”, en Letras Libres,
http://www.letraslibres.com/index.php?art=5725

Varios, El mundo del cine. Ed. Océano.

Vicente J. Benet, La cultura del cine: introduccion a la historia y la estética del
cine, Barcelona, Paidds, 2004.

Vincent, Pinel, El montaje, Barcelona, Paidos, 2004.

Zygmunt Bauman, Amor liquido, Argentina, Fondo de Cultura Econémico, 2003.

115



