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Hoy es un tópico el contraponer los medios escritos a los visuales, la mediación lineal, abstracta, impersonal, desencarnada y distanciada de la prensa con la comunicación aural, gestual y emocional de los medios visuales (Carpignano, 1999). Ciertamente, interesa comprender las diferencias entre estas dos formas de comunicación, pero también discutir el supuesto de que el conocimiento racional y la transmisión de saberes sólo se realizan a través del libro y los medios escritos, mientras los medios audiovisuales servirían únicamente para el entretenimiento, cuando no se les acusa de embrutecer a las audiencias jóvenes, entorpecer su capacidad de razonamiento lógico, dificultar su habilidad para distinguir entre realidad y ficción o engaño, etc.


Contestando a las voces apocalípticas que anuncian la desaparición del libro y la destrucción de las competencias para la inteligencia racional atribuída a los medios audiovisuales, Martín-Barbero y Rey sostienen que es la escuela la que debe ser pensada de nuevo, pues los medios audiovisuales han cambiado los hábitos de aprendizaje y comunicación de los estudiantes, distribuyendo conocimientos e información de una forma muy diferente a la secuencial, lógica y linealmente progresiva característica de la cultura del libro y de la educación escolar, tal como hasta ahora la conocemos. En las escuelas, institutos y facultades se vive dia a dia el conflicto entre la que estos autores llaman "cultura del libro" y la "otra cultura" que emerge del ecosistema comunicativo actual: otro modo de ver y de leer, de aprender y conocer que desafía tanto la lógica lineal como la disciplina del sistema educativo tradicional, el cual se encuentra actualmente a la defensiva ante la diversificación y dispersión del saber en el entorno prolífico y descentrado de imágenes, informaciones y saberes que conforman los medios (Martín-Barbero y Rey, 1999, págs.42-45). Por otra parte, las audiencias de hoy, que obligatoriamente pasan largos años en la escuela, lean poco o mucho, están formadas en ambas culturas, la del libro, obligada, y la de la pantalla, voluntaria.


Para discutir estas cuestiones y reflexionar sobre la función de los relatos como instrumento de conocimiento y medio de transmisión de saberes sociales, me voy a referir a las narraciones seriadas en la televisión como un tipo de texto que incorpora de forma peculiar a sus receptores, así como a la forma en que un sector de la audiencia las recibe e interpreta. Se trata de adolescentes de 16 años, alumnas de un instituto nacional del barrio de Entrevías de Madrid, sobre las que Cristina Vega y yo misma realizamos un estudio etnográfico para un video documental (Peñamarín y Vega, 1999)
.


Las encuestas que realizamos entre chicas de 15 a 17 años mostraron que, si bien el tiempo que se dedica a ver la televisión y los programas que se eligen varían, la gran mayoría de estas chicas no dejaba de ver, casi con total fidelidad, la serie semanal Compañeros (de la emisora privada Antena 3, en horario de noche), a la que seguía en popularidad la serie diaria Al salir de clase (de la emisora, también privada, Tele 5, en horario de sobremesa). Algunas chicas ven varias horas al dia, otras pocas horas a la semana, pero todas coinciden en su afición por estas dos series protagonizadas por un grupo de adolescentes y ambientadas en un centro de enseñanza en la actualidad, es decir, en un mundo descrito como muy similar al de sus audiencias.

Se trata del tipo de serie cuya trama, o tramas narrativas abiertas, se continúan de un episodio a otro -a diferencia de las series televisivas compuestas por capítulos narrativamente cerrados. Pero la preferencia de las jóvenes por estas series sobre otras de estructura similarmente abierta está relacionada con el hecho de que les presenta un entorno, unos personajes y tipo de problemas que les son familiares. La familiaridad es una dimensión propia de la experiencia de ser espectador de televisión, una ventana abierta al mundo que demuestra que las audiencias de hoy además de asomarse a lo desconocido a través de esta ventana, aprecian su capacidad de mantenerles en contacto con lo ya conocido, lo familiar, los personajes populares (cuya fama cultivan las propias cadenas de televisión) y los avatares que pueden juzgar desde sus criterios comunes, lo que ha merecido que se piense la televisión desde la metáfora del espejo. A la pregunta de qué os gusta de estas series (Compañeros y Al salir de clase), una chica (G1) contestó:

V: que aquí este grupo más o menos es igual. Nos parecemos que te c... Siempre los mismos líos. A lo mejor, pues que si uno se enrolla con una y deja a la otra, pues aquí pasa. Es igual.

Sin embargo, el contacto y la familiaridad son sólo uno de los factores, dentro de una dinámica de conocimiento y reflexividad que se produce a partir de las ficciones televisivas y que es iluminada más productivamente por la metáfora del modelo (Hoy varios estudios señalan la telenovela como punto de cruce de formas de investigación sobre la cultura de masas y de la reflexión teórica sobre cuestiones como las relaciones entre la televisión y los géneros cultos y populares; la ficción narrativa y su lugar en la constitución del imaginario social, etc. Escudero, 1997).

El pensamiento narrativo


Para comprender la función de la narración como un modelo del mundo que se activa en la recepción de estas series, es necesario detenerse en la idea del "pensamiento narrativo". El relato es, para Paul Ricoeur imitación o representación de acciones, entrelazamiento de hechos y, por ello, el relato está implicado en nuestra manera de vivir el mundo y contiene nuestro conocimiento práctico. Sostiene Ricoeur que hay una relación mimética entre el orden de la acción y el de la vida, y un trabajo de pensamiento que se opera en toda configuración narrativa y que se realiza en una “refiguración” de la experiencia temporal (Ricoeur, 1985: 9). Implica, así mismo, un trabajo comunitario de construcción de un mundo inteligible por medio de un conocimiento que es figurativo y lógico.
Recientemente, al menos dos autores, J.M. Schaeffer y J. Bruner han coincidido en considerar la narración como un importante instrumento de conocimiento humano, que comparan con la modalidad científica de pensamiento (Sin duda es importante aquí la sugerencia de Ricoeur, para quien Los relatos son “modelos para volver a describir el mundo”). Bruner contrapone dos modalidades de funcionamiento cognitivo o de pensamiento: la paradigmática, o lógico-científica, y la narrativa. La primera, que se ocupa de causas generales y está dirigida por hipótesis de principios, emplea la categorización, un lenguaje regulado por requisitos de coherencia y no contradicción, conexiones formales y referencias verificables. En cambio, la modalidad narrativa de pensamiento se ocupa de las intenciones y acciones humanas. 

Siguiendo a Ricoeur, Bruner sostiene que la narrativa se basa en la preocupación por la condición humana. En un relato deben construirse dos panoramas simultáneamente. “Uno es el panorama de la acción, donde los constituyentes son los argumentos de la acción: agente, intención o meta, situación, instrumento; algo equivalente a una “gramática del relato”. El otro es el panorama de la conciencia: lo que saben, piensan o sienten, o dejan de saber, pensar o sentir quienes intervienen en la acción. Los dos panoramas son esenciales y distintos: es la diferencia que media entre el momento en que Edipo comparte el lecho con Yocasta antes de enterarse por el mensajero de que es su madre y después de enterarse. En este sentido, la realidad psíquica predomina en la narración”. (Bruner, 1996: 24-25). 

En apoyo de esta forma de concebir el relato acuden también los trabajos de Greimas, para quien una característica primitiva o irreductible del relato consiste en que sucede conjuntamente en el plano de la acción y en la subjetividad de los protagonistas. Probablemente, éste es el motivo por el cual el engaño, la astucia y el malentendido se encuentran con tanta frecuencia en los mitos y los cuentos folklóricos. Desde la perspectiva psicológica, el criterio del “panorama dual” es interesante, sostiene Bruner (1996: 32),  “al sugerir cómo el lector es ayudado a ingresar en la vida y la mente de los protagonistas: sus conciencias son los imanes que producen la empatía. Además, la correspondencia entre la visión “interior” y la realidad “exterior” constituye uno de los conflictos humanos clásicos”.

En la línea de entender el relato como un poderoso medio de conocimiento, Schaeffer afirma que ninguna sociedad puede reproducirse sin una transmisión de los saberes sociales (es decir, de las creencias interiorizadas en bloque y no adquiridas por aprendizaje individual) y en este sentido, toda sociedad se reproduce parcialmente por modelización “mítica” (1999: 49) -esto no impide que el nacimiento conjunto de la historiografía y de la noción de ficción narrativa forme parte del mismo movimiento que llevó a la filosofía, y más globalmente, a todo el pensamiento “racional”, a separarse del “mito”, movimiento que ya empezaba a realizarse en el tiempo de Platón.

El máximo representante del rechazo de la representación, Platón, no puede reconocer el “contagio” mimético como un tipo de conocimiento, en cierta forma, afirma Schaeffer, más fundamental que el de la razón dialéctica y la persuasión racional. Pero se puede también, como Aristóteles, ver en las actividades lúdicas miméticas una relación con el mundo original, irreductible a ninguna otra actividad, e ilustrativa de un comportamiento antropológico cuya función no podría ser realizada por ninguna otra actitud respecto al mundo (Schaeffer, 1999: 50-51). Ésta es, por supuesto, la forma en que lo entiende también J.M. Schaeffer, quien sostiene que la capacidad de comprender las ficciones artísticas presupone el desarrollo de una aptitud psicológica específica que se adquiere en la infancia (todo niño debe aprender a distinguir entre el “hacer como que” y el hacerlo realmente): la capacidad de reconocer la autonomía de la facultad imaginativa y la importancia de su papel en la vida mental y el desarrollo cultural.

Pero es necesario atender a un concepto introducido por este autor, el de “modelización mítica”, al que ha atribuído la capacidad de reproducir y transmitir en bloque los saberes sociales. El concepto de modelo es importante en esta obra, que argumenta sobre el vínculo que existe entre imitación, ficción y conocimiento. En inteligencia artificial se llama “simulación” a la creación de modelos cognitivos que reproducen “las propiedades estructurales requeridas y los principios operatorios de la entidad que se quiere  simular”. La forma más simple de modelizar es la ejemplificación de situaciones y secuencias de comportamiento, que pone a nuestra disposición esquemas de situaciones, escenarios de acciones, constelaciones emotivas y éticas, que son susceptibles de ser interiorizadas por inmersión y que, eventualmente, pueden ser reactivadas de manera asociativa (Schaeffer, 1999: 47, 76).

Volviendo ahora a la ficción, sostiene Schaeffer que un modelo ficcional es siempre de facto una modelización del universo real. Accedemos a la ficción con las mismas competencias mentales y representacionales que nos sirven para representarnos la realidad. Incluso las más fantásticas ficciones que podamos inventar siempre serán variantes de lo que significa para nosotros que algo “sea una realidad” (1999: 218). En este punto coinciden también los estudios de U. Eco sobre la narración, ya que, según este autor, hasta los mundos narrativos más imposibles tienen como fondo lo que es posible en el mundo que concebimos como real. Las entidades y situaciones que no son explícitamente nombradas y descritas como diferentes del mundo real son entendidas a partir de las leyes que aplicamos a la comprensión del mundo real (Eco, 1994: 101).

Así pues, la narración de ficción construye un modelo análogo del universo vital, lo que permite, como en todos los modelos, conocer la estructura y los procesos internos de la realidad y manipularla cognitivamente. La realidad de la que se ocupa la ficción es la de las acciones e intenciones humanas, los procesos psíquicos y los conflictos que se derivan de los desajustes entre la visión “interior” y “exterior” de un proceso. Como puede apreciarse, al considerar las operaciones cognitivas que se realizan por medio de la construcción de ficciones, queda completamente fuera del campo la cuestión de la mayor o menor calidad artística o literaria de las narraciones -que es la que ha solido servir para despreciar la “baja cultura” en general y las narraciones televisivas que no provengan del cine “de calidad”, en particular. El interés de las ficciones, por el contrario, está, desde esta perspectiva, en su capacidad de proporcionar modelos del mundo que los receptores pueden elaborar cognitivamente para conocer la estructura interna de los procesos que les resultan problemáticos, como son los que implican las relaciones y los afectos humanos.

La narración seriada en televisión

La serie televisiva abierta se conforma como un tipo de texto particular que plantea una relación original con sus receptores debido a tres factores, ninguno de los cuales es exclusivo de este género, pero cuya conjunción sí lo es: i) su trama narrativa abierta; ii) su intertextualidad; iii) su incorporación de las reacciones y preferencias de los receptores en la escritura de la trama.

i) Las series abiertas, como "Compañeros" y "Al salir de clase" encadenan cada episodio con los anteriores y los siguientes de modo que los espectadores se encuentran siempre "in media res", en medio de asuntos que nadie sabe cómo van a acabar, pues no sólo los espectadores son mantenidos en la intriga sobre el desenlace, sino que éste no ha sido elaborado por los guionistas y será procastinado siempre que sea posible, mientras la serie tenga éxito de público. La ficción está abierta a la incertidumbre, como la vida misma, que continúa mientras las audiencias siguen, semanal o diariamente, la trama de sus ficciones favoritas. Las series se entrelazan con la vida, la vida lo hace con la continuidad de los capítulos, que a su vez entrecruzan en cada episodio varias tramas, correspondientes a lo que acontece a diferentes personajes. No hay un final que retrospectivamente dé sentido al conjunto del relato, aunque sí hay una concatenación narrativa de los episodios tensionados por el suspense, como ya ocurría con el folletín (ver Martín-Barbero, 1995:35), que tanto contribuyó al éxito popular de la prensa escrita. Esta tensión ha de jugar entre el crear expectativas e incertidumbre sobre el desarrollo futuro de los acontecimientos y el recuperar y resumir informaciones ya avanzadas para ubicar la memoria de los seguidores habituales y situar en la narración a los espectadores accidentales. "La telenovela no sólo es interpretada con los mismos saberes que se aplican a la vida diaria, y utilizada como punto de referencia para pensar y actuar en ella, además da a la vida un aliciente, introduce una espera y un hito concreto, que es incluso compartido con otras personas y sirve para relacionarse con ellas" (Peñamarín, 1995:14).
ii) Como muchos otros programas televisivos, estas series son comentadas en la propia televisión, en varias revistas y publicaciones y en las conversaciones  de los receptores que las siguen más o menos habitualmente. Como en toda narración, en éstas aparecen personajes y situaciones más o menos arquetípicos que los espectadores re-conocen gracias a su conocimiento de otros relatos, es decir, al carácter intertextual de su competencia. Algunas publicaciones anticipan el contenido de episodios aún no emitidos, con lo que los públicos se reparten diferentes informaciones, lo que estimula las conversaciones sobre la serie. Las cadenas de televisión insertan publicidad de sus series en otros programas, incluyendo fragmentos ya emitidos o por emitir, falsos episodios -realizados al modo y con los actores de alguna serie para la promoción de cualquier producto de consumo-, además de entrevistas con los actores, lo cuales, según su popularidad, aparecen también en otros medios unas veces como "famosos" objeto de curiosidad y otras como actores interpretando diferentes papeles. La narración se encadena así con una multiplicidad de contextos de enunciación y de recepción y se codea y contamina con otros lenguajes y textos, que le aportan nuevos marcos de sentido, de los cuales nos interesan sobre todo las que se generan en la conversación de los receptores.

iii) Generalmente, las cadenas realizan estudios sobre los públicos a los que va destinada la serie, sobre sus intereses, valores y gustos, cuyos resultados condicionan la elaboración del guión y la puesta en escena, que se realizan tratando de adecuarse cuanto sea posible a esos datos. Conforme la serie se va emitiendo, el seguimiento de las reacciones y preferencias de la audiencia es incorporado a la elaboración de la trama, por lo que se puede decir que las audiencias forman parte de la autoría de la narración, en el sentido muy concreto de que una representación de la audiencia marca con sus preferencias el desarrollo de la trama y la inclusión o exclusión de sus personajes. Un estudio sobre La serie estadounidense "Dallas" ofrece un ejemplo ilustrativo. El éxito de esta telenovela, señala Sohet, no fue instantáneo. Al principio fue concebida como una serie de capítulos cerrados centrada en el personaje mediador de Pamela Barnes-Ewin, pero después de los tests sobre los cuatro primeros episodios, su escritura se reorientó hacia la serie de trama abierta y se centró en el contra-personaje de J.R., que resultó enormemente popular (Sohet, 1998:225).

El éxito y la participación de las audiencias parecen ser mayores cuanto mayor es su "proximidad" al universo simbólico y cultural de la ficción. La gran difusión que han alcanzado las telenovelas latinoamericanas en las televisiones de España, Italia, Portugal y Grecia es atribuída en muchos casos por los propios programadores a la “proximidad cultural” de los públicos de esos países con los mundos representados en las series producidas en el sur del continente americano (D. Biltereyst y Ph. Meers, 2000: 406). Es importante, para su éxito, que el serial hable un lenguaje en común con su público, que le presente situaciones que le puedan intrigar e implicar, que no resulte falso, pasado, aburrido o previsible, aunque pueda ser juzgado poco verosímil, como era el caso de "Dallas". La atención a los intereses y  las enciclopedias de los públicos inciden en su acogida -en su valor de entretenimiento, de motivo de conversación y de reflexión (Peñamarín, 1995:17).

 Es cierto que los receptores se inspiran en los personajes de la ficción y los toman como modelo. Pero también los receptores son “imitados” por los autores, que tratan de reproducirlos en los personajes que crean, invirtiendo la relación de prelación entre modelo y realidad que se supone condiciona a los públicos de los medios (si bien, en el contexto del mercado de audiencias, no se trata sólo de "reproducir" los deseos e intereses de los receptores actuales, sino también de generar nuevos intereses en éstos y de incorporar otras audiencias, si es posible). Así entienden las chicas de nuestro estudio su función en relación con estos programas. Una de ellas (de G2) explica la diferencia entre sus series favoritas:

P: Al salir de clase es una serie que se quiere parecer a nosotros y no llega. En cambio Compañeros, también es una serie que se quiere parecer a nosotros, tampoco es muy real, pero se acerca más a nosotros.

Y en otra ocasión generaliza la misma chica

P: Las series intentan aprender cosas de la juventud para transmitirlas a la serie.

Una circularidad que hace cierta la expresión de R. Da Matta: “autor, lector y personajes intercambian constantemente sus posiciones”. Confusión entre relato y vida, continúa Martín Barbero, tras esta mención del brasileño (Martín-Barbero, 1995:32). Muñiz Sodré relata una anécdota curiosa en este sentido: en mayo de 1994, un grupo de políticos va a la casa del ex Ministro de Defensa de Guatemala y le pide que lidere un golpe de Estado. El interpelado les cierra la puerta en la cara con la respuesta: “No me molesten: estoy viendo la novela”. Según el autor, la frase prueba el prestigio de la telencvela como la forma dramática más conspicua del imaginario televisivo (Muñiz Sodré, 1997:37).

 Si consideramos que los acontecimientos de la narración seriada son ciertamente abiertos, ya que su conclusión no está escrita en el momento en que se emiten, hemos de pensar que comparten con los acontecimientos del mundo de la vida esa fundamental indeterminación. Por otra parte, los públicos se inmiscuyen en la serie y orientan desde sus intereses y competencias su desarrollo, junto con el conjunto de redes intertextuales que configuran el sentido de las situaciones y los personajes, así como su vinculación con diferentes ámbitos de realidad, por lo que estas ficciones seriadas aparecen como relatos abiertos elaborados conjuntamente por un equipo de autores y una representación de las audiencias; una forma nueva de dialogismo que incorpora las voces de múltiples tradiciones y actores sociales participantes en el proceso tejer y destejer esas interminables tramas, mediados por los intereses de la cadena y los lenguajes de la narración televisiva. 

Recepción y elaboración de la ficción televisiva

Las creaciones ficcionales precisan activar un modo específico de relación de sus receptores con el texto, que Schaeffer llama inmersión. Para que una ficción “funcione” debemos ver el paisaje (pintado), asistir al secuestro (filmado), revivir la escena (descrita): el papel de la inmersión es central (Sachaeffer, 1999: 179). También Bruner se refiere al mecansimo de inmersión, al comentar cómo el “panorama dual” -de acciones y pensamientos o emociones- de la narrativa nos ayuda a “ingresar en la vida y la mente de los protagonistas”. Sin embargo, en nuestra cultura se celebra la potencia imaginativa del creador, pero se desvaloriza la inmersión ficcional como modo de recepción. La inmersión es el medio que nos permite acceder al “universo de ficción”. Se trata, subraya Schaeffer (1999: 198), siguiendo en este punto a T. Pavel, de llevarnos a adoptar, hasta cierto punto, la  actitud que adoptaríamos si nos encontraramos realmente en la situación de la que el relato elabora una semejanza. 

Si bien la ficción se sirve de los dispositivos del engaño, sólo puede ser ficción si limita los efectos de ese dispositivo y, por tanto, el grado de inmersión que induce. De ahí la importancia de los “bloqueos” de todo tipo que tratan de impedir que la inmersión se extienda hasta contaminar el marco pragmático global que instituye la obra en tanto que ficción (Schaeffer, 1999: 59). Dichos bloqueos se encuentran en todas las actividades miméticas: juegos de rol, ensoñaciones o representaciones artísticas. En la ficción hay control, freno, manejo de un territorio de simulación que no contamine los mecanismos de regulación epistémica que gobiernan las interacciones básicas con la realidad (Schaeffer, 1999: 173-175).

Los estudios etnográficos han mostrado cómo las audiencias de las series comentan los episodios de ficción a partir de acontecimientos ocurridos en sus entornos no ficticios y, a la inversa, en el comentario y la interpretación de los problemas de sus vidas personales, esos públicos introducen con frecuencia acontecimientos y desarrollos de la ficción percibida en los media, que les sirven como modelos cognitivos a partir de los cuales pensar y elaborar en conversaciones lo problemático de sus mundos de vida. Los lenguajes y los marcos de sentido de la cotidianeidad y de la ficción son intercambiables. Según la autora de un estudio etnográfico realizado en Australia sobre la recepción de estos programas, M.E.Brown (1995 y 1997), en las conversaciones acerca de las soap operas, no es sólo el contacto lo importante. Las mujeres de su estudio expresan y obtienen solidaridad y apoyo, pero también expanden su conocimiento estratégico, ironizan sobre las respectivas posiciones de poder de mujeres y hombres, desafían su legitimidad, etc. A similares conclusiones llega S. Muñoz sobre las mujeres colombianas (Muñoz, 1995). 

Las series favoritas de las jóvenes que estudiamos están ambientadas en un espacio de contacto entre lo público y lo privado, entre los adultos y los jóvenes, el instituto, y protagonizadas por un grupo de amigos -aunque también los profesores y un grupo de niños pequeños tienen sus tramas paralelas. Como expresaba una de las chicas antes citada, V, son "los líos", los enredos entre las relaciones amorosas y las amistosas, entre la pasión y la lealtad, los conflictos que estos vínculos grupales e interindividuales generan entre los protagonistas -que además se asoman a los problemas sociales propios de los jóvenes de este tiempo, drogas, embarazos, búsqueda de trabajo, relaciones con los padres, con las autoridades, la policía, etc.- lo que constituye la materia de la trama narrativa. Se trata de series de bajo presupuesto, de realización poco cuidada en ambos casos, con guiones pobres y cuyos actores son en su mayoría inexpertos y tienen poco tiempo para ensayar sus partes. Pese a que todo esto hace que tengan interés casi exclusivamente para los jóvenes, adolescentes y preadolescentes que se identifican con los personajes, Compañeros ha alcanzado muchas semanas la máxima audiencia en su dia de emisión, el miércoles (4.417.000 espectadores en una semana del mes de mayo de 1999, cuando realizábamos el estudio).

Las chicas ciertamente se identifican con la protagonista de esta serie, Valle, aunque alguna prefiere el protagonista varón. La cualidad que aprecian en el personaje modelo de Valle es la independencia. A la pregunta de qué personaje os gusta más de estas series respondieron:

(G1)V: La Valle. Es muy independiente, no es de estas que... Estudia porque quiere y trabaja porque quiere ganarse unas pelas. Es que es muy independiente

N: A mí el Quimi. Está muy... Es un chico que va a su bola, hace muchas locuras

(G2) P: Valle. A mí me encantaría ser como ella. Sus padres no le ponen apenas pegas -hombre, le ponen. Trabaja, estudia, hace de todo. Además es muy independiente y todo. A mí eso sí me gustaría. Pero, como dicen, es un papel. Ella representa lo que le ponen, luego a lo mejor es completamente diferente. Igual que Quimi. Las revistas dicen que es completamente diferente de la serie; a mí el que me gusta es el de la serie.

Su mismo entusiasmo parece llevar a esta chica a buscar una distancia (un "bloqueo" de la inmesión, que diría Schaeffer) desde la que juzgar la ficción, distancia que consigue gracias a "lo que dicen las revistas", un medio que trata tanto de los actores como de sus personajes y, por ello, permite a P pensar la ficción como diferente de la realidad. Otra de las jóvenes de este grupo, hablando de sí misma, se compara con los personajes de esta serie y afirma que se vé "un poco como Valle y un poco como Aranchita" (pregunta: ¿que es?) "más tiernona". Compone, pues, la imagen de sí misma como una combinación de dos de los personajes femeninos de la serie, la independiente Valle y la tierna Arancha. No se trata, por tanto, de una identificación meramente admirativa, sino también analítica y reflexiva. La distancia crítica que pueden activar estas chicas en la recepción de estas ficciones se manifestó en sus comentarios sobre Al salir de clase, de la que dijeron (en el grupo G2) que es "irrealista. Fuera de la realidad", porque "van al instituto sin libros"; "son ricos, están en una urbanización, todos los dias salen con mucho dinero (...). Cada uno tiene su piso. Se supone que tienen mi misma edad y yo no puedo hacerlo, ni ahora ni dentro de cuatro años, porque no tengo dinero". Sobre su aspecto afirmaron que "van como nosotras los fines de semana". Al establecer una comparación entre su mundo de vida y el representado en la ficción, estas receptoras perciben, por una parte la distancia entre ambos mundos y por otra ven la representación como engañosa y por ello criticable, presumiblemente porque estas ficciones se presentan como realistas.

Pero el recurso que resultó más fructífero para comprender la relación de las jóvenes con estas series fue el de comentar un episodio de una serie. Al grupo 1 le pedimos que nos contaran el último capítulo que habían visto de Compañeros. Después de que N. lo resumiera diciendo que a Valle la había insultado un "chico mayor" con el que había estado y que su "exnovio", Quimi, había dejado un exámen que se sabía muy bien para ir a pegar a ese mayor, la otra chica dijo:

V: A mí me hace eso uno y me caso con él

C: ¿Si? O sea que te parece...

V: Muy bonito. Que el chico que te gusta, te des cuenta que te defiende sobre todas las cosas

V se pone en el lugar de la protagonista e imagina la actitud que adoptaría si se encontrara en la situación narrada, como hacemos generalmente en la recepción de los relatos que tienen la capacidad de interesarnos. Con el grupo 2 vimos una grabación de ese mismo episodio en el video de la casa de una de ellas, aunque ellas ya lo habían visto en el momento de su emisión. En esta ocasión, el comentario se desplazó de las relaciones de pareja, en las que se planteaba en la ficcón, a las de amistad, para volver de nuevo a las de pareja. 

S: Ponte por ejemplo nosotras mismas: tenemos un exámen, cualquiera. Tú estás en el exámen y a P o a mí nos pasa algo, lo que sea. ¿Tú haces el axámen y nos dejas morcilla? o, siendo tú, yo creo que siendo tú dejarías el exámen.

P: Hombre, si se meten mis amigas, vale. Pero que se meta un chico que he estado yo con él para defenderme, por mucho... Digo, vale, pero también tengo yo mi boca.

M: Yo también primero me defiendo yo por mí misma, luego ya si me quieren defender, pues muy bien, pero primero yo.

S: Si. Yo me imagino que me defendería, pero si te digo que no te gusta que hagan eso por ti, pues yo te mentiría porque a mí sí me gustaría que hicieran eso por mí.

 En primer lugar, sacan el episodio de su marco romántico tradicional, para interpretarlo en clave de lealtad y apoyo amistoso. Contestan después la falta de independencia de la chica que se deja defender por un chico. Pero, a continuación, S rompe este nuevo marco y lo que presupone para reconocer que mentiría si no dijera que le gusta ese comportamiento tradicional del varón protector. Este proceso hace pertinente una observación de Bruner, quien retoma la reflexión de W. Iser con respecto a la narración. Iser observa, en The act of Reading, que los lectores tienen una estrategia y un repertorio que aplican al texto. Esta perspectiva de la recepción lleva a Bruner a afirmar que la “gran” narración consiste, inevitablemente, en abordar conflictos humanos que resulten “accesibles” a los lectores. Pero, a la vez, los conflictos deben presentarse con la suficiente subjuntividad para que pueden ser reescritos por el lector a fin de permitir el juego de su imaginación (Bruner, 1996: 36, 45-46).

En una de las entrevistas en profundidad, una chica, al hablar sobre sí misma, mencionó una experiencia muy parecida a la que se relataba en ese capítulo, que ya habíamos comentado: un chico al que dejó la llamó "de todo". A continuación reflexionó ante la cámara sobre la forma en que los chicos juzgan a las chicas:

P: Si te dejas tocar eres una p., si no te dejas tocar eres una estrecha. O sea, que no hay un término medio. Más vale pecar de estrecha que no de lo otro. Vamos, es mi opinión, mi madre me lo dice

C: ¿Si?

P: Pero a mí me da igual lo que diga la gente. Dicen p., digo ¿lo soy? No, pues mira, que la gente diga lo que quiera ¿sabes? Es que es muy relativo eso de que si te dejas tocar eres una p. Si te dejas tocar es porque a ti te da la gana, eso no es de ser p. ni nada.


El episodio de la serie, y quizá también las conversaciones que habíamos tenido sobre él, le han dado un marco para elaborar una cuestión problemática y un suceso perturbador de su propia vida. Al comenzar, es capaz de hacer pública la ofensa que había recibido y de juzgar como absurdo el esquema de sentido de las reglas masculinas que, sin embargo, acepta como dominante y al que prudentemente se acomoda, como su madre le aconseja. Pero, tras la pregunta, cambia de estrategia y de repertorio, desecha ese esquema y se muestra independiente del juicio social. Se juzga a sí misma tal como es presentada Valle en la ficción, como objeto de una condena injusta, y elige el criterio del placer femenino como justificación suficiente de sus opciones de relación.

Hay que señalar, para terminar, que el hecho de estar siendo preguntadas durante varios dias sobre la televisión y sobre sus vidas, su amistad, etc., sin duda ha contribuído a hacer a estas jóvenes más reflexivas. Es sabido que la observación etnográfica no puede dejar de alterar aquello que observa. En nuestro caso, además, nos acompañaba siempre, en la última fase, una cámara de video para la cual ellas eran el constante objeto de atención (lo que no impidió que, olvidándose de la cámara, se enzarzaran en algún momento en una apasionada riña entre ellas y que, preguntadas sobre su relación con la cámara, manifestaran que se sentían ante ésta "como si no estuviera"; "te acostumbras". La competencia sobre el lenguaje audiovisual y la consciencia de su manejo que mostraron estas chicas, que habían realizado prácticas de video en el instituto, tiene un indudable interés que, sin embargo, escapa a los objetivos de este trabajo). En una ocasión, las chicas del grupo 2 respondieron a ciertas preguntas diciendo que "eso es de la vida privada y los famosos nos hablamos de la vida privada". A continuación tomaron el micrófono y realizaron la parodia de una entrevista televisiva adoptando los papeles de entrevistadoras y de famosas. Cuando, posteriormente, les mostramos esta autoparodia grabada con nuestra cámara, no comprendieron qué sentido podía tener esa broma para nuestra investigación. Sin embargo, al ponerse en el punto de vista de la investigación, ellas mismas encontraron una respuesta:

P: Pero ¿En sí, el trabajo éste de qué va? ¿de cómo nosotras vemos la tele?

S: Pues cómo la tele nos influye, porque si te das cuenta es una entrevista de famosos (...)

P: La ilusión de toda la gente es ser famosa

Lo que comprendimos con este estudio sobrepasó el tópico de cómo la televisión influye a la audiencia y se adentró en cómo la audiencia utiliza las ficciones televisivas como modelos cognitivos a través de los cuales comprender la estructura de las relaciones interpersonales y grupales en el mundo en el que viven. Un procedimiento fundamental en este proceso de conocimiento es el juego imaginativo con los roles sociales, el desplazarse entre los diferentes papeles para observar las situaciones desde varias perspectivas, es decir, desde diferentes sistemas de significado y valoración, que resultan así incorporados al conjunto de los recursos con los cuales comprenden su relación con el mundo.

Si la recepción es siempre un proceso activo y creativo, las narraciones televisivas seriadas muestran que muchas de las jóvenes estudiantes que habitan hoy en un barrio de trabajadores de Madrid poseen una competencia lo suficientemente rica como para activar diversos sistemas de valores en su interpretación más o menos crítica de las series que les interesan -aquellas que atienden a sus problemas e incorporan sus perspectivas. Si esto nos aleja de visiones apocalípticas sobre el embrutecimiento o la colonización ideológica de las audiencias que supuestamente realiza la televisión, también deja ver la responsabilidad que los diferentes medios -escuela, familia, medios escritos, orales, visuales y audiovisuales- tienen en la formación de las enciclopedias de la audiencia y en la aportación de modelos narrativos que servirán a esos públicos para reflexionar sobre su vida.
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� Utilizando como mediador al instituto y al profesor que dirige las prácticas de comunicación audiovisual, realizamos encuestas en cinco grupos de unas 12 chicas estudiantes entre los 15 y los 17 años sobre su relación con la televisión -una en el I.N.B. Octavio Paz de Leganés y el resto en el I.N.B. Arcipreste de Hita de Entrevías, ambos barrios de trabajadores del sur de Madrid. Seleccionamos de ellas dos grupos compuestos uno (G1) por dos y otro (G2) por tres amigas, todas de 16 años, a las que entrevistamos en profundidad, primero con una grabadora de sonido y luego con una pequeña cámara de video. Con el grupo 2, además, vimos un episodio de la serie "Compañeros", las acompañamos en varias ocasiones en sus recorridos por el barrio y sus alrededores, de compras por el centro de Madrid, un sábado a una discoteca y finalmente les proyectamos y comentamos con ellas algunas secuencias de las grabaciones que les habíamos hecho en video, todo lo cual fue registrado y editado como video documental (Peñamarín y Vega, 1999). Seleccionamos dos grupos de amigas por el interés que tenían para la investigación las relaciones de amistad, tema central de sus series televisivas favoritas.
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