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UNO DE LOS ANTECEDENTES que no se suele citar en las teorfas de la recepcién
es una comunicaciéon presentada en un congreso en 1974, precisamente
por Umberto Eco (1985), para quien una de las bases de la teorfa de la
recepcién es plantear qué hacen las personas con los medios, cambiando asi
una de las preguntas centrales de la investigacién en comunicacién. Como
sefala Eco, “la pregunta dominante en el estudio de las comunicaciones de
masas hasta comienzos de la década de 1960, ha sido la de ‘;qué le hacen las
comunicaciones de masas a su publico?’, y s6lo a partir de los afios sesenta
se ha abierto camino, timidamente, la pregunta ‘;qué hace el publico « las
(0 de las) comunicaciones de masas?”” (1985:173) (en cursiva en el original).
Aunque deberfamos recordar que la concepcién de una audiencia activa es
una idea que encontramos, prdcticamente, desde los inicios de la disciplina,
resulta claramente el problema de investigacién con que se inician las teorfas
de la recepcién. Asi, el funcionalismo, con la teorfa de los dos escalones
de la comunicacién o, adn de forma mds clara, en la teorfa de los usos y
gratificaciones, percibe que la audiencia hace una seleccién activa en el uso de
los medios. Pero también desde la perspectiva critica, principalmente en los
estudios culturales criticos, se plantea cudles son las lecturas que la audiencia
hace de los textos medidticos que recibe. Los miembros de la audiencia pueden
asumir la interpretacién propuesta por el discurso medidtico, negociar con
ella u oponerse. La perspectiva interpretativa también se sentfa muy préxima
a la idea de una audiencia activa, al contemplarla como “comunidades
interpretativas”, esto es, determinados grupos de la audiencia llevan a cabo
determinadas interpretaciones semejantes (o no) de la interpretacién ofrecida
por el discurso medidtico.

En la interpretacién que hacen los publicos con los discursos medidticos
hay que recordar el concepto de apropiacién de Thompson: “apropiarse de
un mensaje consiste en tomar su contenido significativo y hacerlo propio.
Consiste en asimilar el mensaje e incorporarlo a la propia vida, un proceso que
algunas veces tiene lugar sin esfuerzo, y otras supone un esfuerzo consciente.
Cuando nos apropiamos de un mensaje lo adaptamos a nuestras vidas y a los
contextos en los que vivimos” (1998:66). La apropiacién es al mismo tiempo
individual y grupal, ya que el sentido producido puede ser compartido,
como hemos senalado, en mayor o menor grado por otros miembros de la
audiencia.
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LA RECEPCION MEDIATICA DE LAS EMOCIONES

Como puede apreciarse, la idea de que las audiencias son activas puede
encontrarse en las distintas perspectivas investigadoras de la comunicacién.
En esta misma linea, Vassallo (2006:129) considera que las corrientes
investigadoras que han estudiado las relaciones entre los medios y las audiencias
son: “investigacion de los efectos, investigacién de los usos y gratificaciones,
estudios de critica literaria, estudios culturales y estudios de recepcién”. Por
nuestra parte, nos vamos a centrar en los estudios de recepcion, aunque
recogeremos también aportaciones de los estudios culturales.

Los estudios de recepcién (ER)

A pesar de los distintos antecedentes que se pueden encontrar, se suele
aceptar en la investigacién en comunicacién que los estudios de recepcién
adquieren carta de naturaleza en la década de 1980 con una gran aportacién
de la investigacién latinoamericana, aunque la gran mayorfa de las obras
anglosajonas la suele ignorar.

Los estudios de la recepcién son, para Orozco (2006:15), “un esfuerzo
multidisciplinario por comprender de la manera mds integral posible las
multiples interacciones y sus resultados, que se realizan entre segmentos
de audiencia siempre situados y referentes comunicacionales (formatos y
contenidos significantes)”.

Martin Barbero (1991:5) recuerda los tres elementos que habitualmente se
pueden apreciar en las distintas investigaciones sobre la recepcién. En primer
lugar, éstas tienen en cuenta la insercién del proceso de recepcién en una historia
cultural que pone fondo y contexto a las practicas de lectura y consumo. En
segundo lugar, se apunta la importancia de los géneros como articuladores de
las précticas de recepcién con el espacio y las 1égicas de produccidn, estrategias
de anticipacién de las expectativas y el ‘pacto simbélico’ entre la industria y los
publicos. Por tltimo, estas investigaciones analizan los actores sociales concretos
que participan en, y se rehacen con, el proceso de recepcién en cuanto proceso
de produccién e intercambio cotidianos de sentido.

Un concepto central en los estudios de recepcién latinoamericanos es el
de mediacién (Martin Barbero, 1993). Vassallo (2006:136-149), a partir de
esta propuesta de mediaciones de Orozco (1996:83-90), desarrolla el siguiente
cuadro:
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c U L T U R A D c U R S
CUADRO 1
NIVEL FUENTE LuGar DISCURSO
Estructural Posicién de clase Contexto social Sistema lingiiistico
Institucional Familia Recepcion Pragmdtica
Individual Subjetividad Recepcién Pragmdtica
Video-técnica  Género ficcional Producto Semdntica
Teledramaturgia Produccién Sintaxis

El nivel sefiala el plano de la dimensién estructural y mds abstracta de la
mediacién. La fuente hace referencia a lo que vamos a observar; serfan los
indicadores empiricos de los niveles propuestos. El /ugar apunta los espacios
de la mediacién, aunque como la propia autora recuerda: “el proceso de la
comunicacién es eminentemente relacional” (Vassallo, 2006:140). El discurso
hace referencia al 4mbito discursivo en el que se plasma la mediacién.

Vassallo (2006:140-144) parte de la fuente como eje explicativo de su
propuesta. Asi, hace distintas observaciones sobre las mediaciones a partir de la
fuente. En la posicién de clase, el nivel estructural hace referencia a los estilos
de viday al habitus. El habitus, de acuerdo con Bourdieu, serfa el conjunto de
esquemas generativos a partir de los cuales las personas perciben y conciben el
mundo e interacttian. El habitus permite la produccién y la reproduccién de
las précticas de clase o de fraccién de clase. Como apunta Vassallo (2006:141),
“el habitus hace corresponder un conjunto de bienes y propiedades unidos
entre ellos por una afinidad de estilo”. Esta autora plantea asf un estudio de
familias de distintas clases sociales, pero recuerda que “aunque las 16gicas de las
diferencias no se agotan en la diferenciacion social de las clases, esa diferencia
articula a las otras” (Vassallo, 2006:141-142).

En relacién con la familia, los ER apuntan la importancia de lo cotidiano
familiar en la apropiacién y en la construccién del sentido sobre el programa
televisivo. La familia no sélo es un espacio de audicién sino que, como apunta
Vassallo (2006:142), hay que “tomar la familia como mediacién entre la
estructura de clase y el individuo. También lugar primero de construccién
de habitus y del gusto”. Ademds, en la familia se concreta la mediacién
institucional, ya que a partir de la cultura familiar se pueden detectar las
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conexiones con otras instituciones en las que participan los miembros de la
familia (escuela, iglesia, trabajo) (Vassallo, 2006:143).

Por lo que hace referencia a la subjetividad, se trata de captar los procesos de
construccién de identidades y sensibilidades en la interaccién con el programa
televisivo. Mds alld del contexto familiar, aqui se pueden individualizar los
procesos de recepcion. A pesar de la importancia dada al sujeto en los ER,
como sefiala Vassallo (2006:143), ésta ha sido una “mediacién poco trabajada
en la recepcién”.

El género ficcional, recordemos que la autora estudia la telenovela, es
considerado un “dispositivo activador de competencia cultural y productor de
repertorio compartido entre produccién y recepcién” (en cursiva en el original)
(Vassallo, 2006:143). Los ER ponen en evidencia la competencia televisiva
que las audiencias han ido adquiriendo. Ademds, tengamos en cuenta que la
telenovela “es tomada como narrativa de matriz popular, por tanto cultural, de
produccién/reconocimiento de sentidos” (Vassallo, 2006:143), es decir que al
estar inserta en la cultura popular es fidcilmente asequible para sus publicos.

Ademis, en la teledramaturgia se da una competencia interpretativa de
las audiencias que no sélo hacen una lectura de la trama sino también las
estrategias productivas de la misma; por ejemplo, el espectador habitual ya
sabe que el capitulo finalizard en el momento mds dlgido de un conflicto.
Como recuerda Vassallo (2006:144), se da “el reconocimiento de dispositivos
video-técnicos en la recepcién”.

En las investigaciones sobre comunicacién medidtica ha habido,
quizds inevitablemente, una tendencia mediacéntrica. Asi, se focalizaba
la comunicacién en el medio, sus caracteristicas semidticas, su capacidad
de influencia, etcétera. Parecfa que en el momento de usar el televisor, el
televidente se convertia en audiencia, perdiendo cualquier otro atributo que
no fuera éste. La direccién de la mirada era del medio de comunicacién a la
audiencia. Con los estudios de recepcion la mirada se invierte, va de la audiencia
a los medios de comunicacién. De hecho, el propio concepto de audiencia
es cuestionado, ya que es deudor de la mirada anterior. Para los estudios de
medicién de audiencias, més alld de algunas variables sociodemogréficas —edad,
poblacién, género, etcétera—, la audiencia es entendida simplemente como
una suma de individuos que usa el medio; mientras que para los estudios de
recepcion:
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[...] resulta problemdtico decir cudndo una persona se encuentra en una
relacién de audiencia y cudndo cesa dicha relacién. En algunos contextos, la
relacién audiencia-texto puede existir tan sélo en el espacio-tiempo en que
se mira un programa. Pero es bastante posible que la relacién continde fuera
del marco de ese contexto, en cuanto el espectador experimente un problema
personal del modo en que lo harfa un personaje de telenovela (cuando vista,
hable o actie como un personaje) [...] Las actividades reunidas bajo la ribrica
de “audiencia” van mucho mds alld de los limites de la actividad de mirar/leer,

ligada al texto [Nightingale, 1999:233].

Los estudios de recepcion se aproximan a cada usuario en toda su comple-

jidad,

[...] se asume que ningtn sujeto deja de ser lo que es cuando interactda
comunicativamente, aunque a veces lo parezca. En sus interacciones comu-
nicacionales, los miembros de la audiencia siguen siendo sujetos sociales
situados y es desde ahi que entablan su interaccién comunicacional. Por eso
es importante lograr un conocimiento mds integral posible de su situacién y
contexto para explorar sus particulares mediaciones [Orozco, 2006:24].

Esto nos conduce a otro elemento importante de los estudios de recepcién,
lo que Orozco (1996; passim) denomina los escenarios de la comunicacién.
La comunicacién nunca ha sido un proceso descontextualizado, pero quizds el
mediacentrismo, al que anteriormente nos hemos referido, ha hecho que en el
caso de la comunicacién mediada se haya orillado un tanto. En los estudios de
recepcion es bastante claro que la situacién comunicativa, dénde se produce el
consumo televisivo, y el contexto comunicativo, por ejemplo el tipo de familia,
condicionan la recepcién.

Como puede apreciarse, todos los elementos que destacamos de los ER
estdn interrelacionados, como no podia ser de otra manera, ya que se dan
en el mismo fenémeno. En este sentido, otro concepto fundamental que
Orozco (2006:24-25) relaciona con el de escenario, es el de interaccién: “los
ER asumen que hay interacciones directas e indirectas con los medios y en
general con los referentes comunicacionales. Esto ha permitido hablar de
interacciones de primero, segundo y tercer orden, segin el escenario de que se
trate y segin el momento también”. Como sefiala Orozco (2001:45) cuando
habla de la televidencia:
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[...] ademds de directo el contacto puede ser indirecto, diferido, mediato,
cognoscitivo o sensorial, simbdlico, explicito o técito. El recuerdo, la evocacién
mental de una imagen, un dicho o un guién televisivo y la resurreccién de
sensaciones televidenciadas en otros momentos y lugares de la vida cotidiana,
“recontactan” a los sujetos con los referentes televisivos. El caso de los nifios
que al llegar a la escuela comentan lo que vieron la tarde anterior en la
television y hasta juegan a lo que vieron, supone un contacto televisivo en
un escenario diferente.

Asi pues, en esta interaccién de segundo orden el escenario de la comu-
nicacién es distinto al de la interaccién televisiva de primer orden.

La idea de interaccién comunicativa resulta una de las piezas claves
en este cambio de mirada de los ER. La recepcidn ya no es vista como un
almacenamiento de informacién por parte del receptor. No se entiende a la
audiencia como una t@bula rasa donde se va escribiendo el discurso de los
medios. Conviene no olvidar que —como ante cualquier evento de la vida—la
primera interaccién por parte del usuario en el escenario comunicativo es
una interaccién sintiente; esto es, una reaccién emocional hacia el discurso
medidtico que estd recibiendo. Y ello se da aun antes que la interpretacién
de dicho discurso. Podria decirse que antes que poder “pensar” en una
interpretacién, en el usuario del medio de comunicacién se desencadena y
“siente” una vivencia emocional (de mayor o menor calibre). Ahora bien,
hablar de reaccidn emocional no debe entenderse como respuestas pasivas
—sin pasado ni memoria— ante el discurso recibido; todo lo contrario: nuestra
forma de sentir y reaccionar ante el discurso (medidtico) ya es en si misma una
forma personal, individualizada y propia. Cada individuo va consolidando a
lo largo de su vida, una especie de “arquitectura emocional” desde la que se
relaciona con el mundo externo e interrelaciona. Ya en un segundo nivel, el
usuario puede pasar a elaborar una interpretacién sobre el discurso medidtico.
Pero no olvidemos que dicha interpretacion va a estar desde sus mismos
inicios “mediatizada” por la vivencia emocional del usuario y su arquitectura
emocional (Rodrigo y Medina, 2004). Dicha interpretacién la hace desde
su conocimiento, su experiencia, su historia de vida, su sentimentalidad,
etcétera. Por otra parte, la interpretacién generada desde la propia arquitectura
emocional desencadena, a su vez, procesos de interaccidn intertextuales y
extratextuales. Las interacciones intertextuales se producen porque los textos
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que los individuos hemos leido e interpretado dialogan entre si. En el caso
de las teleseries, esto es todavia mds claro porque entre los distintos capitulos
se van estableciendo relaciones intertextuales. Aunque también dialogan con
otros relatos que la persona recuerde.

Las interacciones extratextuales estarfan en relacién con lo que Orozco
(2001:44-46) denomina interacciones de segundo orden, en las que la
interaccién comunicativa no se produce con el medio de comunicacién sino
con otras personas, pero sobre el relato televisivo —de ahi que las denominemos
“extratextuales” porque van mds alld del texto televisivo propiamente dicho.

Esto nos lleva también a otro concepto, en la linea de lo que estamos
explicando, que es el de polisemia. No se trata que un discurso tenga una
intencién polisémica, sino que desde el punto de vista de la interpretacién
todos los discursos se vuelven polisémicos.

Como sefiala Orozco (2006:23):

[...] los ER han asumido la “polisemia” como caracteristica o cualidad de cual-
quier referente. No sélo se entiende, entonces, que la produccién de sentido
se realice por la confluencia o convergencia de diversos referentes (lo cual
también es el caso), sino que ninguno de ellos es monolitico, monosémico ni
definitivo, sino susceptible siempre de distintas interpretaciones, diacrénica y
sincrénicamente. Lo que, entonces, se convierte en objetivo de investigacién
en los ER es el dar cuenta de las posibles combinaciones y/o “negociaciones”
entre diferentes elementos en los intercambios medidticos para comprender la
produccién misma de sentido, las fortalezas interpretativas y las significaciones
que de todo ello resulten.

Como senaldbamos en la introduccidn a este texto, ante un relato medidtico
hay, siguiendo a Hall (1987:136-138), tres tipos de descodificaciones. La
primera serfa la dominante-hegemdnica, que es la que sigue la propuesta
interpretativa del productor del discurso. La segunda es la negociada, en la
que tenemos una interpretacién mixta entre la dominante-hegemdnica y la de
oposicién. La tercera es la de oposicién, en la que se hace una interpretacién
en contra de la propuesta por el productor. En los ER se tiene muy en cuenta
la apropiacién que los sujetos hacen de los discursos medidticos. Un concepto
que se toma de la sociologfa es el de agenciamiento, que es la capacidad que
tienen los actores sociales de actuar mds alld de las constricciones impuestas
por la estructura social. Como sefiala Orozco (2006:23):
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Los ER también asumen la “capacidad de agencia’ de los sujetos sociales
como condicién de posibilidad para la negociacién de significados y la
produccién de sentido por parte de los sujetos sociales. No sélo el simple
reconocimiento de que los miembros de las audiencias son activos, sino el
hecho de que su actividad no es mera reaccién a estimulos, sin que por eso sea
siempre consciente tampoco, sino que obedece a patrones socioculturalmente
establecidos, aprendidos y desarrollados a lo largo de sus vidas y de su
particular historicidad con el medio en cuestién. Por eso los ER eluden el
determinismo y reconocen la creatividad y la iniciativa personal de los sujetos
en sus intercambios comunicacionales. Creatividad acotada no solamente en
lo individual sino, en tltima instancia, en lo cultural, lo social, lo histérico
y lo politico.

Como puede apreciarse, los conceptos fundamentales de los ER giran en
torno a como la persona inserta en un contexto histdrico, social, cultural y
emocional determinado, se apropia —en situaciones concretas— de los relatos
medidticos construyendo su propio discurso a partir de diferentes interacciones
intertextuales y extratextuales.

Por nuestra parte, nos interesard centrarnos en las representaciones emocio-
nales en la ficcidn televisiva, y cémo son (re)interpretadas por unas audiencias
concretas.

Las emociones medidticas: la recepcién de la emocionalidad

Como hemos sefialado, una de las premisas de la que parten —y comprueban—los
estudios de recepcidn, es el cardcter polisémico de los discursos medidticos. Asf
pues, de la misma manera nos podriamos plantear su cardcter poliemotivo. Lo
mismo que un discurso medidtico puede dar lugar a distintas interpretaciones,
a partir de las coyunturas y caracteristicas del televidente, dicho discurso
es susceptible de producir distintas emociones o la misma emocién con
intensidad variable en cada persona; por no entrar en las diferentes recepciones
en distintas culturas (Katz y Liebes, 1990).

Este cardcter poliemotivo puede verse en Ang (1996:13-17), quien apunta
la ambivalencia de las emociones (fee/ings) de algunos televidentes de Dallas
cuando, por ejemplo, se mezclan entusiasmo (exciting) durante unos periodos
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del programa con otros de irritacién (annoyed). Como es sabido, las emociones
no aparecen de manera ordenada y singular, sino que forman agrupaciones
complejas e, incluso, contradictorias entre si. En una serie de ficcidn hay lineas
argumentales y personajes que propician determinadas emociones, mientras
que otras pueden, a determinados espectadores, producirles unas respuestas
emocionales totalmente opuestas. Y, diacrénicamente, este haz de emociones
puede ir variando a lo largo, por ejemplo, de la vida de una persona. A la
vez que las circunstancias y las vivencias de las personas cambian, también
cambian sus lecturas (cognitivas y emocionales) de programas televisivos
vistos en el pasado.

De todas maneras, hay que sefialar que, en este punto, muchos ER hacen
referencia a una funcién general de las emociones en los discursos televisivos.
Asi, para Orozco (1996:185): “la apelacion emotiva a la audiencia, que va
implicada en el lenguaje televisivo, fundamentalmente audiovisual, permite
ademds engancharla, primero afectivamente y sélo después y bajo ciertas
condiciones que posibiliten una reflexién critica y un distanciamiento emotivo
de la imagen, de manera racional” (en cursiva en el original). Es decir, la
produccién de la emocién en el espectador busca conseguir y mantener su
atencién. Este autor hace referencia, por ejemplo, a las imdgenes del tipo de
la ejecucién de Sadam o de un atentado terrorista.

Sien los discursos informativos la emocién puede desempenar la funcién
que hemos sefalado, qué duda cabe que en los géneros de ficcidén nos
encontramos en el reino de la emocidn, toda trama se basa en la interrelacién
de personajes a los que les pasan cosas (con ellos mismos, entre ellos, con su
contexto...), y aunque sean ficcién, aunque no se tratan de personas reales,
“actdan” vivencias emocionales reales reconocidas por el telespectador, quien,
a su vez, se sentird interpelado por esa vivencia emocional ficcionada. En
una reivindicacién de la importancia que tiene el estudio de la emocién
en los ER, Fuenzalida apunta (1992:161): “la investigacién de la recepcién
revaloriza también la emocidn en el televidente y en los géneros dramdticos.
Frente a la propuesta del conductismo racionalista de ‘desemocionalizar’ o
‘conceptualizar’ la telenovela, estos otros resultados reivindican y recuperan
la emocién”. Este autor nos recuerda que “la telenovela es un género que
atrae por las emociones y sentimientos en juego” (1992:161), aunque no s6lo
la telenovela tiene esta caracteristica. En television hay distintos géneros de
ficcién (por no entrar en otro tipos de géneros como concursos, deportes,
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etcétera) en los que la emocién provocada es uno de los principales motivos
de televidencia, aunque no el dnico. Las que hemos denominado interacciones
extratextuales puede ser también una de las motivaciones importantes; por
ejemplo, poder intervenir en las conversaciones de nuestros amigos sobre un
programa televisivo. No olvidemos que para una gran mayorfa de la poblacién
que ve la television, ésta es una forma de entretenerse, es una actividad de
ocio. Para Ang (1996:9-10), “el placer debe ser concebido mds que como el
resultado automdtico de alguna ‘satisfaccién de necesidades’, como el efecto
de cierta productividad de un artefacto cultural” (la traduccién es nuestra).!
Y, de acuerdo con la idea de interacciones intertextuales y extratextuales, nos
recuerda que “El consumo de Dallas no es un fenémeno aislado, sino que
estd inserto en otras actividades y relaciones con las que interacciona. No
deberiamos sobredimensionar el placer del visionado de Dallas como algo
tinico y por ello inaprensible. Debemos tener en cuenta el contexto socio-
cultural en el que Dallas es consumido. Dichas condiciones de consumo no
son, evidentemente, las mismas en todos los grupos y categorias sociales” (la
traduccién es nuestra )? (Ang, 1996:20-21).

En la misma linea se manifiesta Fuenzalida (1992:136) en su investigacién
sobre la recepcién de la telenovela por los campesinos chilenos:

[...] la telenovela es un género de alta audiencia, muy valorado como fuente
de recreacién y descanso, se constatan tres niveles de relacién que resultan
clave para comprender su gran impacto: 2) identificacién y reconocimiento;
b) proyeccién de elementos a partir de la propia identidad; ¢) en algunos
discursos, elevar la telenovela a relator portador de grandes temas de la vida
humana (“siempre hay alguien que desea el mal”; “la ambicién existe y ha
existido siempre”, etcétera).

1 “[...] pleasure must be conceived of as not so much the automatic result of some
‘satisfaction of needs’, but raher as the effect of a certain productivity of a cultural
artefact.”

2 “The consumption of Dallas is not a isolated phenomenon, but is embedded in a
network of other activities and associations which are connected with those activities. We
should not inflate the pleasure in Dallas into something unique and therefore elusive. We have
to take into account the socio-cultural context in which Dallas is consumed. These conditions
of consumption are of course not the same for all social categories and groups”.
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Llevando mds alld las palabras del autor, sefalemos que toda identificacién
y toda proyeccién es la manera emocional y no sélo cognitiva como el
telespectador responde a la apelacién emotiva del texto medidtico.

Un concepto que nos ha resultado fecundo para estudiar las emociones
medidticas y su recepcién es el de “estructura del sentimiento” (structure
of feeling), de Raymond Williams. Aunque para este autor, como veremos
mds adelante, este concepto se refiere a la cultura en un momento histérico
determinado, los ER lo han redefinido para focalizar la estructura del
sentimiento en la experiencia comunicativa medidtica. Como sefala
Nightingale (1999:89) “La estructura del sentimiento se convirtié en un
medio para conseguir el fin de explicar el consumo (por qué consideramos
los textos placenteros), en lugar de un modo de comprender la cultura”. En
esta linea, Ang (1996; passim) aplica el concepto de Williams al género del
melodrama televisivo y por ello habla de la estructura trdgica del sentimiento
(tragic structure of feeling). Los espectadores de las telenovelas reconocen y
comparten la estructura del sentimiento de los melodramas que consumen,
y por ello se sienten atraidos y gratificados. Asi, Ang (1996:87), en su andlisis
de la recepcion de la serie Dallas, llega a la siguiente conclusién:

[...] al menos, a estos fans, el sentido del realismo emocional es lo que les gusta.
Mis concretamente, este realismo estd relacionado con el reconocimiento de
una estructura trdgica del sentimiento, que se considera “real” y que tiene
sentido para estos televidentes (en cursiva en el original; la traduccién es
nuestra).’

Siguiendo a Williams, la estructura del sentimiento representa

[a] la cultura de un periodo concreto: es la consecuencia concreta de cémo son
vividos todos los elementos que se dan en la organizacién general [....] Esto no
significa que la estructura del sentimiento, en mayor medida que el cardcter
social, sea compartida de la misma manera por todos los individuos de una
comunidad. Pero considero que constituye una propiedad muy profunda y
amplia, en todas las comunidades actuales, precisamente porque es de ella que

3 “[...] at least for these fans, it is a sense of emotional realism that appeals to them.
More specifically, this realism has to do with the recognition of a tragic structure of feeling,
which is felt as ‘real’ and which makes sense for these viewers”.
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la comunicacién depende [...] el cardcter social es un importante sistema de
conductas y actitudes que se aprende tanto de manera formal como informal
(las traducciones son nuestras) [1975:63-65]*

Asi, el cardcter social dominante condiciona la estructura del sentimiento,
pero cada nueva generacién va a construir la propia, que obviamente no aparece
ex nibilo sino que es una forma de reinterpretar y re-experimentar las realidades
cotidianas. Para Nightingale (1999:88), por estructura del sentimiento habria
que entender mds bien “estructura de sensibilidad” de una época. De este modo,
el concepto resulta relevante para los ER, ya que la estructura del sentimiento
no sélo da cuenta del modelo dominante sino también de cémo es vivido,
omitido o negociado por los distintos grupos sociales.

Inspirdndonos en Williams y Ang, proponemos una serie de niveles de
andlisis que ayuden a analizar la representacién y la apropiacién de los relatos
medidticos poniendo énfasis en el cardcter poliemotivo del texto medidtico
asi como en la (re)interpretacién emotiva del telespectador.

Nuestra propuesta se centra en tres niveles de andlisis. En primer lugar,
estarfa la “Estructura del sentimiento social” (ESS), entendiendo por tal el
marco general que es compartido por la mayorfa y que forma parte del sentir
dominante. Aqui nos aproximamos al concepto de Williams. Evidentemente
nos situamos en el nivel socio-cultural de una comunidad determinada
en la que puede haber distintas formas de dar sentido al sentimiento. Sin
embargo, podemos fcilmente acordar que el modelo hegeménico, aunque
no sea aceptado, es seguramente el mds conocido por todos los miembros de
la comunidad. En este nivel, bastarfa la competencia del investigador que,
como participante activo de la comunidad cultural analizada, tiene suficiente
conocimiento de este sentir dominante.

En segundo lugar estarfa la “Estructura narrativa del sentimiento” (ENS),
que nos permite analizar los modelos emocionales concretos que aparecen
en los relatos medidticos analizados. En este nivel se situarfa el andlisis de la

4 “In one sense, this structure of feeling is the culture of a period: it is a particular living
result of all the elements in the general organization [...] I do not mean that the structure of
feeling, any more than the social character, is possessed in the same way by the many individuals
in the community. But I think it is a very deep and and very wide possession, in all actual
communities, precisely because it is on it that communication depends”. “The social character
—a valued system of behaviour and attitudes— is taught formally and informally”.
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representacion sentimental que aparece en el relato medidtico estudiado. La
representacién de dicha estructura emocional suele ser, dadas las caracteristicas
de la cultura de masas, ficilmente reconocible por los televidentes ya que,
salvo en espacios televisivos muy alternativos y rupturistas, se alimenta, en
gran medida, de la “Estructura del sentimiento social” (ESS), trabajado en el
primer nivel del modelo de andlisis.

Por tiltimo, tendrfamos la “Estructura del sentimiento vivido” (ESV), es decir,
cémo responde el telespectador a la apelacién emotiva del relato medidtico.
Este nivel se interesa por las respuestas emocionales, (re)interpretaciones y
(re)construcciones del texto medidtico, referencias intertextuales y extratextuales
que el telespectador da ante la narrativa televisiva. Este tercer nivel de andlisis se
centra en la manera como las distintas personas, pertenecientes a determinados
grupos sociales, se apropian del discurso medidtico, reconocen, interpretan,
sienten y valoran el mismo, de acuerdo con sus caracteristicas peculiares.

Como puede suponerse, estos tres niveles estdn interconectados y, a pesar
de que los esquemas o modelos son una pobre aproximacién a los fenémenos
complejos, quizds nos puedan ayudar a visualizar algunas de las relaciones
entre los tres niveles.

Un primer esquema, muy simple, serfa considerar que el primer nivel es
el mds general y el tercer nivel el mds concreto. A la manera de una matrioska,
una mufeca rusa, la ESS acogerfa a la ENS y ésta a la ESV.

Estructura
del sentimiento
vivido (ESV)

‘ Estructura narrativa de sentimiento (ENS) ‘

‘ Estructura del sentimiento social (ESS) ‘
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En el esquema hemos dejado abierta la parte superior para dejar constancia
que estas estructuras son sistemas abiertos y no cerrados en una rigidez
encorsetada. Y ello es asi porque como todos los sistemas abiertos, nuestro
modelo también, reconocen la importancia del ecosistema para funcionar. A
los sistemas abiertos se denominan también sistemas autoorganizadores y se
caracterizan por ser sistemas complejos que implican multiples subsistemas y
elementos diferenciados y jerarquizados. Los tres niveles propuestos en nuestro
modelo de andlisis son necesariamente sistemas abiertos al mantener un
intercambio permanente entre s y con el entorno. La ESS sufre las variaciones
propias de las construcciones sociales. En este sentido, Fried Schnitman
(1994:18) nos recuerda: “la ciencia, los procesos culturales y la subjetividad
humana estdn socialmente construidos, recursivamente interconectados:
constituyen un sistema abierto. Precisamente, de estas interfases, de sus
descentramientos y conflictos surgen aquellas configuraciones cientifico-
culturales complejas que conforman el espiritu que atraviesa una época”. La
ESS conformarfa este espiritu de una época, que sancionaria distintas formas
de emocionarse. Esta estructura es dificil de delimitar, pero quisiéramos
avanzar una serie de ideas generales sobre la misma. La ESS es un texto social
de contornos indefinidos y de contenidos, a veces, contradictorios. Dicha
estructura, como cualquier sistema abierto, se mueve entre la conservacién
del sistema y los cambios que van a modificar el propio sistema. Es decir,
nos encontramos ante un texto social que se va escribiendo y rescribiendo
permanentemente. Este texto social serfa propiamente un palimpsesto,
aquellos escritos antiguos que habian sido borrados para escribir nuevos textos
encima, pero que todavia conservaban huellas de la escritura anterior.

Alavez que da forma, la ESS también se alimenta de las distintas narraciones
y autonarraciones (en nuestro modelo, la ENS). Las narraciones procederfan
de distintos géneros y sujetos de la enunciacién. Son relatos de ficcidn, relatos
referidos a la realidad y relatos hibridos que hacen referencia directa o indirecta
a las relaciones productoras de emociones. Aqui entrarfan desde peliculas hasta
novelas o relatos sobre “hechos veridicos”, desde noticias a textos histéricos.
Los géneros hibridos (mezcla de entretenimiento e informacién), por ejemplo
los infoshows, o los concursos televisivos también contribuirfan con sus
narraciones a conformar la estructura del sentimiento social.

Como puede pensarse, los sujetos de la enunciacién pueden ser de los mds
dispares. Las autonarraciones hacen referencia a los relatos que cada persona
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se ha construido a partir de sus experiencias personales. Lo mismo que entre
las distintas narraciones pueden darse relaciones intertextuales, obviamente
esto también sucede con las autonarraciones, ya que la propia experiencia sirve
para interpretar los relatos que consumimos. Pero, al mismo tiempo, nuestras
autonarraciones estdn construidas también a partir de las narraciones sociales,
que nos pueden servir de ejemplo o modelo para comprender la propia
experiencia emocional vivida. Como puede apreciarse, las narraciones y las
autonarraciones se interrelacionan de multiples maneras y no siempre de forma
equivalente. Las narraciones o relatos son importantes, pero las autonarraciones
o autorrelatos permiten hacer lecturas individualizadas de éstos, en un proceso
de reinterpretacién continua. Por ejemplo, la interpretacién de un relato
amoroso es bien distinta cuando la persona estd enamorada, que cuando,
por el contrario, estd pasando por una dolorosa ruptura. Como puede verse,
las intertextualidades siguen distintas direcciones. No sélo pueden ir de las
autonarraciones a los relatos, sino también de los relatos a las autonarraciones.
Algunas personas, a partir de una pelicula sobre violencia doméstica, pueden
descubrir que su relacién “amorosa” es un caso de violencia doméstica. En
este caso son los relatos medidticos los que permiten una reinterpretacion del
autorrelato o autonarracién.

De todas formas hay que reconocer que, a nivel general, es dificil establecer
la ESV para cada caso concreto. Es complejo establecer c6mo son vividos —en
un momento determinado, en cada persona y en todos sus matices— la ESS y
ENS. Como también es dificil dilucidar qué relato de la estructura narrativa
del sentimiento tiene mayor influencia en la estructura del sentimiento social y
como interacttan los distintos relatos en la estructura del sentimiento vivido,
es decir sus relaciones intertextuales, y cémo lo hacen con los autorrelatos de
cada persona, es decir sus relaciones extratextuales. A pesar de esta dificultad,
podemos apuntar un par de elementos que consideramos significativos. En
primer lugar, la estructura narrativa del sentimiento de un relato medidtico
concreto puede ser un elemento desencadenante para la interpretacién
de los autorrelatos emocionales, de ahf su influencia en la estructura del
sentimiento vivido. En segundo lugar, las obras de ficcién tienen un efecto
de modelizacién. Ofrecen en su estructura narrativa del sentimiento modelos,
por ejemplo, de relaciones amorosas, frecuentemente sanciondndolos positiva
o negativamente. Reflexionando sobre la influencia de los modelos medidticos
en la ESV, podemos darnos cuenta ficilmente de qué maneras tan amplias los
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programas de ficcién muestran continuamente modelos de relaciones (sociales,
laborales, familiares, amorosas...). Dichos modelos se pueden convertir en
ejemplos aplicables, mutatis mutandsis, a los casos concretos e incidir, asi, en
la estructura del sentimiento vivido de un individuo. Asf pues, la ENS ofrece
a cada telespectador modelos poliemotivos que estdn en mayor o menor
grado de correspondencia con el modelo poliemotivo hegemdnico de la
ESS, y que pueden (o no) ser interiorizados por el telespectador. En dltima
instancia, es éste quien incorpora, rechaza, rescribe o readapta el modelo
narrativo incidiendo también, aunque sea de manera indirecta, en la ESS,
ddndose un proceso de retroalimentacién continua. Por tltimo, los modelos
poliemotivos del texto medidtico —y esto ya era propio de la tradicién narrativa
oral- contienen “lecciones edificantes” sobre el comportamiento emocional,
de ahf la importancia de investigar la ENS, para comprobar de qué manera el
texto medidtico alimenta al discurso hegeménico.

Retomando de nuevo el esquema presentado mds arriba, la relacién del
sistema con el ecosistema (mundo exterior) es dialéctica, y en ella cada uno
intenta imponer su determinismo sobre el otro. Para aplicarlo a nuestro
esquema podrfamos decir que la ESS es el sistema. Es decir, da cuenta de la
manera como se articula el sentimiento en un sistema social determinado.
Mientras que los relatos medidticos formarfan parte del entorno que incide
en dicha estructura del sentimiento social.

Asi, podriamos decir que la ESS, como sistema, impone su poder
interpretativo y valorativo a los relatos medidticos. De hecho, podemos
interpretar los modelos ofrecidos en la ENS porque tenemos una competencia
interpretativa que nos aporta el sistema. De esta forma, el sistema opone
su determinismo al azar de mundo exterior. Es decir, nos ofrece claves
interpretativas y valorativas y enmarcan las propuestas emocionales de las
narraciones. Mediante el poder de definir y clasificar se amortigua el poder
disruptor de las novedades en las relaciones emocionales que van surgiendo y
el sistema mantiene su homeostasis. Por otro lado, la ESS tiende a imponerse
como matriz interpretativa incluso integrando aquellas estructuras narrativas
del sentimiento que inicialmente rechazaba o ignoraba. De esta forma, la ESS
va a ir cambiando a partir de las ENS que circulen social y medidticamente.
Frente a las propuestas de modelos emocionales de las distintas narrativas
(determinismo del entorno), el sistema opone su capacidad de integrar —como
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hegeménica, posible, minoritaria, marginal, etcétera— o no dichos modelos
narrativos en la ESS.

En un intento de aproximarnos mds a lo que serfan las relaciones entre las
tres estructuras propuestas para una personda, a sabiendas de las limitaciones
de los esquemas ya resefiadas, proponemos este otro esquema.

Estructura del sentimiento social (ESS)

La estructura del sentimiento social serfa la matriz de todos los significados
sentimentales objetivados socialmente y subjetivamente vividos. Englobarifa
todos los posibles modelos de relaciones emotivas en una sociedad determinada.
En esta matriz las relaciones entre la estructura narrativa del sentimiento (ENS)
quedarfa multiplicada porque los distintos relatos —tanto si corresponden a la
ficcién o no— establecerfan sus propias ENS.

En este nuevo esquema la estructura del sentimiento vivido (ESV) no
estarfa en contacto de igual manera con las distintas estructuras narrativas del
sentimiento (ENS). As{, un espectador puede ser un seguidor de una teleserie
determinada y por el contrario no conocer otra teleserie, o conocerla sélo a
partir de conversaciones con sus amigos, o aunque la conociera y la viera,
incluso asiduamente, podria no identificarse con los modelos emocionales
propuestos en su estructura narrativa del sentimiento.

Como puede apreciarse en el esquema, aproximarnos a las multiples
realidades de la estructura del sentimiento vivido incrementa enormemente
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el nivel de complejidad. Ademds, como puede visualizarse, los contornos de
las estructuras no son rigidos, sus superposiciones no son simétricas y sus
interrelaciones en algunos casos son directas, en otras hacen largos recorridos
y en otros casos no se dan.

Para hacer operativa nuestra propuesta de andlisis consideramos que lo
mds adecuado es empezar analizando la ENS que presenta algin producto
medidtico. Asi se conseguird mostrar también la ESS en que se basan. Un paso
posterior serfa averiguar la ESV que activa en determinadas audiencias.

En nuestro proyecto investigador® hemos empezado por analizar los modelos
de las relaciones amorosas de pareja en la ficcidn televisiva espafiola vinculando
el estudio del material audiovisual a la realidad social (Medina, Rodrigo ez aL.,
2008; Medina y Rodrigo, en revisién). Siguiendo la linea de reflexién de autores
como Bauman (2005), Beck y Beck-Gernsheim (1998) o Giddens (2000)
sobre los nuevos escenarios de la intimidad amorosa contempordnea, hemos
pretendido identificar qué formatos de relaciones amorosas y qué discursos
internos aparecen en series de ficcién. Mds concretamente, hemos analizado
los contenidos y estructuras narrativas de relacion amorosa en Los Serrano y
Porca Miséria,® con tramas desarrolladas en entornos familiares y profesionales,
y con excelentes indices de audiencia en los dltimos afos. Mediante el andlisis
de contenido de ambas series, pasamos a la observacién y al estudio de los
estereotipos y representacion de las relaciones amorosas, esto es, de qué manera
quedan representados los cambios en las relaciones amorosas heterosexuales y
qué discursos medidticos se construyen sobre el papel de hombres y mujeres
en la relacién afectiva. Ofrecemos a continuacién un breve resumen de las
principales aportaciones de nuestra investigacion.

5 En las diversas fases del proyecto se ha recibido financiamiento de I'Institut Catala de les
Dones (ICD) y del Consell de ’Audiovisual de Catalunya (CAC).

¢ Los Serrano es una serie espafiola producida por Globomedia y emitida por Telecinco desde
su inicio en 2003. Emitida ya en Chile y Uruguay, ha sido adaptada en Italia, Portugal, Serbia,
Turqufa y Republica Checa. Porca Miséria es una serie de TV3 producida por Arriska Films y
dirigida por Joel Joan. Se comenzé a emitir en noviembre de 2004. Ha recibido el Premio Ondas
(2006); Premis GAC (2005); Premis Barcelona de Cine (2005), y quedd finalista en el Festival de
Televisién de Montecarlo (2005). La muestra analizada comprendié un total de nueve capitulos
de la primera temporada de la serie Los Serrano, y las dos primeras temporadas de Porca Miséria
—un total de 18 capitulos. Para efectuar el estudio, hubimos de confeccionar sendas plantillas
especificas para cada una de las series, que permitieran el andlisis de las estructuras narrativas
alrededor del tema de la pareja, el sexo, el amor, el matrimonio, etcétera.
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De manera sintética, comentaremos que el andlisis de Los Serrano permitié
detectar un modelo arquetipico sobre la idea de la relacién amorosa y el
distinto papel amoroso atribuido a los personajes masculinos y femeninos de
la serie. Aparecen mitos como la creencia que hay una “media naranja”, es
decir, una persona predestinada para cada uno de nosotros; o que “el amor
cambia a las personas”. Otro discurso recurrente detectado es el diferente
papel de la conquista atribuido segtin se sea chico o chica adolescente: en los
chicos acumular una cartera visible de conquistas sexuales es una marca de
virilidad garantizada con un énfasis continuo en la pasién sexual. Como nos
recuerda Jacobson (2005), la sexualidad masculina se representa de maneras
agresivas, imperiosas e instintivas; de manera que los varones parecen estar
siempre hambrientos de contactos sexuales y se caracterizan por serias lagunas
en la esfera de las habilidades interpersonales, incapaces de comunicar sus
sentimientos y deseos, y sometidos a la accién inmediata para satisfacer la
demanda sexual. Implicitamente se difunde el mensaje que estos jévenes
necesitan una chica que les ensefie el lenguaje de la comunicacién intima,
que los atempere y les muestre el poder del romanticismo. Ellos pueden
triunfar en el escenario publico, pero manifiestan una gran incapacidad para
combinar esta realizacién con el contacto emocional intimo, y tienen un
comportamiento egoista en la intimidad. Sin conciencia explicita acabamos
participando de una repeticién estereotipada de lo que hombres y mujeres
esperan y ofrecen en sus relaciones afectivas.

Por contra, el discurso de las protagonistas adolescentes de la serie es bien
distinto: para ellas, no hay amor sin enamoramiento y sin dosis elevadas de
romanticismo apasionado.

Este patrén reproduce un modelo bastante extendido en las series de
ficcidon de temdtica amorosa. En apariencia, las chicas o mujeres se presentan
y se consideran a si mismas como personas auténomas, pero en el fondo
mantienen la esperanza de la culminacién personal a través de conseguir una
relacién amorosa estable. Ellas son chicas/mujeres ansiosas por realizarse a
través del amor, pagando el alto precio de la soledad si deciden renunciar a su
autonomia. Si la mujer se manifiesta fuerte, activa y exigente genera inquietud
entre los hombres que se le puedan acercar. En ella todo tiene un precio: la
autonomia personal o la relacién de pareja, y aquellas que lo quieran todo se
arriesgan a quedarse solas.
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En un tono de comedia en la primera entrega y de mayor carga dramdtica
en la segunda entrega, Porca Miséria gira alrededor de las peripecias de una
pareja protagonista: Pere (guionista de televisién) y Laia (bidloga dedicada
a la investigacidn), y sus amigos, escenificindose cuatro relaciones amorosas
(la de Pere y Laia, la de Roger —hermano de Pere— y Sonia, la de Natalia y
Jordi, y la de Alex con diferentes mujeres). Por razones obvias de espacio,
nos limitaremos a sefialar algunos de los resultados principales en lo referido
a la estructura narrativa amorosa analizada en la serie.” Mientras la pareja
protagonista principal de Los Serrano (Diego y Lucia) escenifican la guerra
entre el mundo de la feminidad sensible y el rudo mundo masculino, Pere y
Laia escenifican una relacién amorosa que, como él dird en el segundo capitulo,
se basa en la idea de formar parte “de un equipo emocional”. Ademds de
resultar los protagonistas centrales de la serie, el estilo amoroso de la relacién
entre Pere y Laia aparece como un tipico prototipo posmoderno donde ambos
se comprometen en una relacién amorosa a la vez que ambos pretenden (y
respetan) la propia realizacién profesional (Beck y Beck-Gernsheim, 1998).
Es una relacién basada en el compromiso y en el romanticismo, adaptados
a los nuevos tiempos, con espacios para el idealismo, pero muy arraigado
en la realidad de las demandas cotidianas. Los ideales del amor romdntico
manifestados por los protagonistas se entrelazan con los ideales de libertad
personal. Incluyen la sexualidad y la pasién, a la vez que las sobrepasan.
Partiendo del estadio de un enamoramiento inicial, Pere y Laia llegan a una
relacién amorosa de compromiso real con el otro en una linea que nos hace
pensar en el concepto de relaciones “puras” o amor “confluente” del que nos

habla Giddens (2000:128):

En la pura relacidn, la confianza no tiene soportes externos y debe desarrollarse
con base en la intimidad. La confianza es fiarse del otro y también creer en
la capacidad de los lazos mutuos para resistir futuros traumas [...] Confiar
en el otro es también apostar por la capacidad del individuo de actuar con
integridad (cursivas nuestras).

7 Se puede consultar el trabajo completo (Violencia simbolica i models amorosos en la
fiecid televisiva seriada per al consum adolescent i juvenil. Estudi de cas: Porca miséria) en la web
[heep://www.cac.cat].
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De esta manera, la pareja de Pere y Laia ofrece al espectador otra forma de
romanticismo, ya no como el anhelo de toda mujer ni como la unién entre dos
seres incompletos (el mito de la media naranja) sino como el proceso de generar
un espacio de intimidad cémplice entre dos individuos (Sternberg, 1989).

Mientras que en el ideario romdntico femenino ejemplificado en Los
Serrano los personajes masculinos quedan encerrados en el estereotipo del
distanciamiento e inoperancia emocional, el romanticismo actualizado de
Porca Miséria nos habla de unos varones capaces de mostrar y hablar de sus
emociones, as{ como de comprometerse y dar afecto. En este sentido, y salvo
algunas excepciones puntuales, los diferentes personajes masculinos de la serie
se alejan del modelo de “masculinidad hegemdénica” (Badinter, 1993; Connell,
2003), centrada en la virilidad como eje central de la propia identidad de género;
aspecto que tanto peso tiene entre los personajes masculinos de Los Serrano.

La pareja de Pere y Laia muestra la relacién amorosa no como una guerra
de sexos sino como una tarea de colaboracidn emocional mutua. Esta idea de
colaboracién emocional es una de las grandes transformaciones de la sociedad
moderna al representar la incorporacién de la intimidad emocional al vinculo
matrimonial. Asi, los protagonistas dan vida a un concepto renovado de la
intimidad emocional entendida como “una negociacién transaccional de
lazos personales por parte de personas iguales [...] La intimidad implica una
absoluta democratizacién del dominio interpersonal” (Giddens, 2000:12-13).
No se trata de un regreso al pasado de las tradiciones sino la escenificacién en
una serie de ficcién de los elementos de riesgo que comporta una creciente
sociedad individualista en las demandas economicistas del mercado laboral.
Como se puede prever, una de las dificultades continuas en la pareja de Pere
y Laia tendrd que ver con la dificultad para mantener unidas dos biografias
autoplanificadas (Beck y Beck-Gernsheim, 1998).

Como conclusién, el trabajo sobre ambas series nos permitié aplicar el
modelo tedrico propuesto, poniendo en relacién los dos niveles primeros del
mismo (la estructura del sentimiento social —~ESS—y la estructura narrativa del
sentimiento —ENS); y ello sin olvidarnos, a su vez, de unos de los principales
intereses de nuestro equipo de investigacion: el estudio de la produccién
medidtica como material de andlisis y reflexion alrededor de las fantasfas,
inquietudes y fantasmas de nuestra cultura.
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Coda

Por dltimo, queremos hacer un recordatorio sobre los textos que pueden ser
objeto de andlisis en una investigacién.

Desde una perspectiva analitica, en el proceso de la investigacién sobre la
audiencia aparecen cuando menos tres textos relacionados (y cada uno de ellos
puede tomar varias formas diferentes): el texto emitido, la representacién de la
audiencia como texto y la versién del investigador de la audiencia sobre el texto
de la audiencia. Del mismo modo, se dan por lo menos tres transposiciones:
el equipo productor/produccién transpone la experiencia documentada a la
forma que asume en la emisién; la audiencia transpone el texto emitido en
experiencias vividas; y el investigador académico transpone la representacion
de la audiencia en discurso académico [Nightingale, 1999:156].

Por nuestra parte, seguin nuestra propuesta, podriamos decir que hay cuatro
textos. En primer lugar estarfa el texto social emocional en un contexto socio-
cultural determinado (estructura del sentimiento social), que incide tanto en
el relato que hace el productor, como en la interpretacién de la audiencia y
en el andlisis del investigador. Este “texto social” corresponderfa a la “socio-
esfera’ de la escuela semidtica de Tartu, que apunta que

[...] el “trabajo” fundamental de la cultura, como intentaremos demostrar,
consiste en organizar estructuralmente el mundo que rodea al hombre. La
cultura es un generador de estructuralidad; es asi como crea alrededor del
hombre una socio-esfera que, al igual que la biosfera, hace posible la vida, no
orgdnica, obviamente, sino de relacién [Lotman y Uspenskij, 1979:70].

En esta socio-esfera estaria la estructura del sentimiento social, que puede
manifestarse en multiples narrativas. Como apuntan Lotman y Uspenskij:

Por lo general, la cultura puede representarse como un conjunto de textos;
pero desde el punto de vista del investigador, es mds exacto hablar de la
cultura como mecanismo que crea un conjunto de textos y hablar de los
textos como realizacién de la cultura [1979:77].
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En nuestro caso, uno de los textos privilegiados donde se manifiesta y
realiza la cultura emocional (ESS) son las teleseries entendidas como ejemplos
de estructuras narrativas del sentimiento y textos poliemotivos.

En segundo lugar estarfa el texto medidtico concreto analizado que, a partir
de momento que es sometido a un andlisis, entra en relacién, inevitablemente,
con la mirada metodoldgica de los investigadores y también, por qué ocultarlo,
con sus miradas ideolégicas.

El tercer texto es el producido por la audiencia analizada sobre el relato
medidtico (en nuestro modelo se corresponderia a la estructura del senti-
miento vivido), y en cuyo andlisis también va a incidir la doble mirada del
investigador.

El cuarto texto serfa el trabajo de investigacién sobre los anteriores textos
y las propuestas tedricas que sometemos a la comunidad de investigadores de
la comunicacién, y que el lector tiene ante sus ojos en este momento.
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