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1. Introduccion

Las obras audiovisuales narrativas constituyen textos complejos con los que los espectadores
nos relacionamos en distintos niveles cognitivos y emocionales. Dentro de ese campo relacional
estan los efectos ideoldgicos. Procedemos a revisar un conjunto de postulados tedricos y
metodolégicos relevantes en torno a la definicién de lo ideoldgico, al reconocimiento de sus
funciones y al estudio de sus complicidades estéticas. Nuestro punto de partida es la asuncion
de que la narracién audiovisual dispone de los conflictos, de los personajes o de las relaciones
causales como contenidos capaces de albergar diferentes posicionamientos ideolégicos. Y
afladimos, mds alld de lo narratolégico, otro elemento influyente para la ideologia cual es la
estética, un componente especifico de las propias formas de la escritura audiovisual.

Consideramos especialmente adecuado el andlisis textual para abordar las polifonfas de estética
e ideologia que caracterizan a las secuencias de créditos de las seties E/ puente (Bron/ Broen, 2011,
SVT 1)y Mindbunter 2017, Netflix)®. La hipotesis que el analisis va a tratar de confirmar es esta:
son secuencias, fotograficamente muy elaboradas, que se recrean en la relativizacion significante,
en la deconstruccion gozosa de lo estable, llegando a proclamar el horror como tnica certeza.

2. Fundamentacion teodrica

2.1. Problemas tedricos respecto de la ideologia

Sin duda, uno de los grandes temas de interés en los estudios sobre comunicacién es el de las
relaciones entre el momento historico-social y los contenidos de las producciones audiovisuales
narrativas. Esos vinculos son muy variados y se pueden abordar desde multiples perspectivas;
pero hay uno que reviste ciertas dificultades teéricas y metodoldgicas: el de los efectos ideologicos
de la narracién audiovisual. No faltan las advertencias acerca de esta circunstancia:

...existen correlaciones aun no lo suficientemente estudiadas entre la ideologia que
proyectan los productos culturales y su influencia en la sociedad o bien sobre la
influencia de la sociedad en la construccion ideolégica de los productos culturales. En
cualquier caso, y sea como fuere, queda selva por explorar (Cortés, 2014: 49).

Losintentos de destilar un mensaje ideolégico univoco einequivoco a partir de obras audiovisuales
complejas, no pocas veces contradictorias, corren el riesgo de generar simplificaciones en si
mismas ideoldgicas y, precisamente por eso, no excesivamente rigurosas. Veamos un ejemplo de
esto a propésito de House of cards (2013, Netflix):

...]Ja serie estadounidense no es una critica hacia el sistema politico y democratico de
los Estados Unidos, sino un rechazo hacia aquel que se presenta como lo contrario. A
modo de ejemplo, representa que los politicos pueden dejarse llevar por la corrupcion
en algunas ocasiones pero que suelen pensar en el conjunto de la poblacion, siendo el
representante no politico (Frank Underwood) el verdadero mentiroso, elitista, egoista
y corrupto (Donstrup, 2017: 59).

Sirvalo anterior como indicio de las carencias que se pueden encontrar en los trabajos académicos
ala hora de analizar los textos audiovisuales en busca de sus contenidos y/o efectos ideoldgicos.
ILa metafora de la selva mencionada por Cortés (2014: 49) da una idea de los problemas y de
la marafia discursiva ambiental en la que no es facil meter el bisturi del analisis para separar lo

'Bron/ Broen: https:/ /www.imdb.com/title/tt1733785/
“Mindbunter. https:/ /wwwimdb.com/title/tt5290382/
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ideolégico de lo que no lo es. Es responsabilidad de las ciencias sociales y de las humanidades
acometer nuevos intentos de clarificacién tedrica sobre esta cuestion. De forma limitada y
modesta, vamos a realizar aqui un repaso por ciertos postulados confiando en obtener algunos
instrumentos ttiles para avanzar en la selva mencionada.

Un notable estudioso del tema como van Dijk afirma que “El conocimiento es la creencia
compartida porlos miembros de una comunidad social o cultural, la ‘comunidad de conocimiento’
o ‘comunidad epistémica’” (van Dijk, 2005: 289). De hecho, estd introduciendo en esa definicién
de conocimiento un componente ideolédgico y, siendo la creencia el componente esencial tanto
para el conocimiento como para la ideologia, segin sus postulados, llama la atencién que no
intente explorar lo que se juega en torno a ella, exploracién que serfa también de competencia
psicolégica y antropologica.

Las ideologias son por definicién sociales, y comunes para los miembros de un grupo.
He asumido antes que esas ideologias son generales, abstractas y fundamentales,
y que organizan otras formas de representaciones, como por ejemplo las actitudes.
Pueden implicar categorias abstractas de grupo, como por ejemplo relaciones de grupo
o identidades, pero también objetivos colectivos, normas o valores. Por esta razén a
menudo definen lo que es bueno o malo, correcto o incorrecto, pero las ideologias
controlan también nuestras creencias sobre el mundo, como en el caso de las ideologias
religiosas o cientificas (van Dijk, 2005: 295).

LLa definicién adoptada por van Dijk remite a las funciones de laideologia; pero al hacerlo renuncia
a explorar las caracteristicas discursivas o textuales de los enunciados ideoldgicos. Renuncia a
indagar si algin tipo de analisis puede delimitar la condicién ideoldgica de los discursos al
margen de que en ellos haya posicionamientos explicitos respecto de temas politicos, sociales,
religiosos, econémicos, etc.

Cuando van Dijk hace un analisis concreto de un discurso periodistico si reconoce algunos
procedimientos pues menciona, por ejemplo, el entimema; sin embargo no reconoce en el
silogismo truncado una condicién de la construccién ideoldgica. Van Dijk no contempla en
absoluto, entre los discursos portadores de ideologia, a los textos artisticos ni tampoco las propias
tendencias estéticas con las que aquellos se vinculan. Dado que para nosotros los objetos de
estudio interesantes son precisamente los textos artisticos —y en esta ocasion los audiovisuales
narrativos—, debemos dotarnos de un aparato teérico que contemple el espesor polifénico y
no pocas veces contradictorio de este tipo de producciones humanas a las que llamamos arte.
Habremos pues de explorar otras perspectivas sobre la cuestion.

Para Terry Eagleton, teérico marxista britanico, la ideologia es un “ “todo el mundo lo sabe’,
un saco de deslucidas maximas” (2006: 155). Sin embatgo, esa escasa calidad tedrica o racional,
hecha de tépicos, “alberga la suficiente fuerza como para conducir al sujeto al asesinato o al
martirio: con esta profundidad penetra en las raices de una identidad unificada” (2006: 155). Es
decir, lo ideoldgico resulta ser algo decisivo para entender el comportamiento de los individuos
¥, por eso, de los grupos sociales.

El fil6sofo y socidlogo aleman, J. Habermas, sefiala un origen para el fenémeno de las
ideologfas en relacién con las transformaciones derivadas de los avances cientificos de modo
que “sustituyen a las legitimaciones tradicionales del dominio al presentarse con la pretension



de ciencia moderna y justificarse a partir de la critica a las ideologias” —y afiade una reflexion
muy pertinente—: “Las ideologfas son coetaneas de la critica ideoldgica. En este sentido no

puede haber ideologfas “preburguesas” ”’(Habermas, 2009: 79).

Los profesores Douglas Hofstadter y Emmanuel Sander, expertos en psicologia cognitiva —
en su trabajo acerca de cémo usamos las analogias en nuestro pensamiento y en nuestras
actividades vitales—, sin mencionar explicitamente la ideologfa, sefialan cémo ciertas ideas son
capaces, sin que seamos totalmente conscientes de ello, de encaminar y aun determinar por
completo nuestras propias elaboraciones mentales y nuestras actitudes:

...Jas analogfas emergen en nuestra mente sin que tengamos conciencia de ellas.
Nos invaden de manera solapada y se aduefian del escenario. En segundo lugar las
analogias nos coaccionan; fuerzan nuestros pensamientos a fluir en cierta direccion.
[-..] Moldean nuestra interpretacién de las situaciones y determinan las conclusiones
de nuestro razonamiento. La analogfa no se contenta con colarse en la fiesta. Una vez
ahi. Exige que, ademds se cambie la musica (Hofstadter y Sander, 2018: 395).

El fisico y epistemdlogo argentino Mario Bunge se plantea las condiciones de los métodos
cientificos y aporta consideraciones que vemos oportunas para este caso, en tanto que las
ideologfas pueden ser calificadas de constructos: “En cuanto a los constructos, son total
ficcion: lo que es real es el proceso del cerebro que consiste en pensar sobre un objeto.”
(Bunge, 2008: 53). Aflade Bunge otra distincién igualmente oportuna respecto de lo ideolégico
ya que la ideologfa tiende a establecer para los hechos sociales supuestas finalidades, entrando
por ello en el terreno de lo confuso o dudoso.

Interpretar semanticamente un signo es asignarle por convenciéon un hecho o un
constructo, mientras que interpretar un hecho social es atribuirle hipotéticamente
una finalidad. Ademas, mientras que el concepto semantico de interpretacién puede
aclarase, [...] el otro se presta a confusién vy, por lo tanto, a discusiones interminables
sobre la naturaleza de lo social y el papel de las ciencias de la cultura (o del espiritu)

(Bunge, 2009: 23).

Como vamos viendo, si la definicién de ideologia se enfrenta a algunas resistencias respecto
de una deseable claridad y sencillez, el reconocimiento de sus funciones, sin embargo, surge
con mas rotundidad. Para complementar los postulados vistos hasta aqui e incorporar una
petspectiva tedrica mas adecuada al objeto de estudio de la ideologia, conviene introducir la
nocién de sujeto en toda su extension (Lope, 2018b: 139-144).

La ideologia es uno de los procesos discursivos de la subjetividad individual. Se desarrolla en
la dialéctica entre lo deseable y lo detestable del imaginario y en la dialéctica entre el saber
y el no saber de lo semio-cognitivo. Tales procesos estan, en buena medida, determinados
emocionalmente por el imaginario que es siempre individual y nunca colectivo. Los sentimientos
de pertenencia a tribus, grupos, castas, partidos, refuerzan por la via de la satisfaccién emocional
los postulados ideoldgicos. Lo racional se reduce al uso de cortocircuitos argumentales para
llegar a conclusiones simplificadoras que perfilan un claro enemigo. En ese sentido, la ideologia
prefigura, en el limite més ciego, el odio y la muerte del otro, la aniquilacién del que no comparte
los mismos supuestos ideoldgicos.



Asi, lo ideoldgico es el espacio de los discursos no sujetos al rigor del método cientifico, discursos
caracterizados por reutilizar una amalgama de elementos mitolégicos o religiosos degradados
y mezclados con argumentaciones simplificadoras de apariencia cientifica. El beneficio de la
ideologfa para cada sujeto es el de poder escudarse tras ciertas férmulas, compartidas con mas
gente, que evitan tener que hacerse demasiados cuestionamientos sobre la creciente complejidad
de los problemas a los que se enfrenta la actual civilizaciéon. Civilizacidén tecnolégicamente
avanzada pero moralmente desasistida, tras los prolongados procesos de deconstruccion de los
grandes relatos mitélogos que permitieron la construccién de la civilizacién occidental.

Las personas se aferran a férmulas ideoldgicas para no tener que hacerse preguntas incomodas,
asi adoptan los discursos justificativos que mejor se adaptan a su yo. Esto nos lleva a distinguir
varios niveles ideologicos que son los que permiten este juego. Un nivel es el de la polarizacion
politica como mecanismo de control en las sociedades avanzadas. Esa polarizacion construye
un universo simple de buenos y malos en el que cada cual puede convencerse, con unos pocos
ideologemas, de que siempre sabe que esta en el lado bueno de la confrontacion.

Por encima de esa polarizacién

y para que ésta tenga lugar y resulte eficaz— es preciso que
haya un nivel ideolégico de tipo mas general que va evolucionando con leyes no tan faciles de
entender. Esa especie de ideologia ambiental no tiene aristas tan perceptibles y sus mecanismos
productivos dependen mucho de cémo la gente va leyendo y reelaborando los multiples
discursos que recibe. Esta construccion ideolégica que llamamos ambiental si depende mucho
de las experiencias estéticas proporcionadas por el arte, por la literatura o por las narraciones
audiovisuales. Lo que se juega en este tipo de textos es la densidad y dignidad de lo simbélico o
bien su deconstruccion mas o menos feroz.

2.2. Sobre la estética y sus implicaciones ideoldgicas

En Occidente, la nocién de estética es relativamente joven pues emerge en el siglo XVIII, si bien
se venia fraguando desde el Renacimiento, a la vez que se crea la nocién de Arte y de las Bellas
Artes como algo muy diferente de las artesanfas. Los medios de comunicacién de la época:
los libros, las revistas, los museos —que también fueron creados entonces— y las academias,
sirvieron a la difusién de lo que se definié como experiencia estética. Esa experiencia estética,
“un placer refinado” (Shiner, 2004: 24), era propuesta como un nuevo alimento para el alma
en un momento en el que se procedia a desbancar, por su escasa racionalidad, a la religién del
centro de la vida social y cultural de modo que la ritualidad sagrada se traslad6 de las iglesias a
los museos.

A partir del XVIII, los objetos considerados arte tenian valor por si mismos y el artista
alcanzaba una consideraciéon especial por su sensibilidad, por su capacidad para ofrecer
experiencias estéticas intensas a los sujetos que habian aprendido a valorarlas. Precisamente el
establecimiento de valoraciones convertidas en discursos y sensaciones permite el engranaje
entre estética e ideologia. Terry Hagleton considera los vinculos entre estética e ideologia
como una red imprecisa pero influyente en el terreno cognitivo: “Lo ideolégico-estético es esa
regioén indeterminada, encallada en algin lugar entre lo empirico y lo teorético, en la que las
abstracciones parecen resplandecer en su irreductible especificidad” (Eagleton, 2006: 155).

Lairrupcién delaestética constituy6 un fendémeno de enorme trascendencia cultural precisamente
por sus implicaciones ideoldgicas; tal irrupcion es indisociable de la Ilustracién pues mantiene
una intima relacién con aquella aspiracién intelectual de que las luces lograran penetrar hasta



en los més profundos recovecos del ser humano y de los comportamientos sociales. El efecto
ideolégico de la Ilustracion, esto es, su degradacion popular, se convirtié en un cuestionamiento
—no necesariamente reflexivo—, de todo cuanto hasta ese momento se habia considerado
sabidurfa. Es también la reivindicacién radical del individuo que decide pensar por su cuenta.
Kant lo escribia asi en 1784:

La Ilustracién significa el abandono del hombre de una infancia mental de la que él
mismo es culpable. Infancia es la incapacidad de usar la propia razén sin la gufa de otra
persona. Esta puericia es culpable cuando su causa no es la falta de inteligencia, sino la
falta de decision o de valor para pensar sin ayuda ajena. Sapere ande « (Atrévete a saberly
He aqui la divisa de la Ilustracién (Kant, 2003: 1).

Esa es la base ideolégica que ha sustentado tanto las revoluciones burguesas como las socialistas,
tanto el liberalismo, como el nazismo y el comunismo. Noétese que esas frases de Kant tienen
todo el sabor de las proclamas ideolégicas. Esa fundamentacién ideoldgica sigue siendo el
sustrato de nuestras creencias contemporaneas, la ilusiéon de ser individuos que piensan por su
cuenta y que, por tanto, son duefios de su futuro, de sus deseos y de sus gustos estéticos.

Recientemente han surgido posiciones muy criticas respecto de estas creencias optimistas por
considerarlas insuficientemente justificadas y, lo que es mas importante, contrarias al libre
albedrio. En esa linea se manifiesta el filésofo britinico Roger Scruton cuando reflexiona sobre
la ilusién de la modernidad adoptada desde mediados del XIX:

Este fue el momento en que la falacia del movimiento del espiritu empez6 a proliferar.
En cada esfera se sostenfa que debiamos mantenernos comprometidos con el espititu
de los tiempos, que adherirse a los viejos disfraces, los viejos valores o las viejas
practicas, ya fuese en politica, en las relaciones sociales o en la expresion artistica, era
sencillamente comportarse como reaccionario (Scruton, 2010: 131).

Scruton pone de manifiesto las serias dudas que sectores amplios de las sociedades
contemporaneas albergan respecto de la idea de progreso: “Reconozcamos al menos que el
progreso en la esfera politica es tan incierto como discutible. El cambio sucede, a veces de peor
a mejor, a veces de mejor a peot” (Scruton, 2010: 131).

El filésofo vienés de querencias anarquistas, Paul Feyerabend, también se mostraba muy critico
con las influencias de la ciencia y de sus efectos ideoldgicos en la estética en general y en la
representacion artistica de las vanguardias en particular, lo que le llevé a escribir que el “mundo
colorista y polifacético de la conciencia habitual queda sustituido por una tosca esquematizacion
en que no existen ni colores, ni olores, ni sentimientos, ni siquiera el curso temporal habitual; y
esa caricatura es considerada ahora como la realidad” (Feyerabend, 2008: 151).

El critico literario y profesor de origen belga, Paul de Man —que se dedic6 ademas a la promocion
de Derrida en Norteamérica—, aporta puntualizaciones muy a tener en cuenta sobre la funcién
de la ideologfa en los dambitos de la critica y la creacion, literaria en este caso, pero perfectamente
extrapolables a la creacion artistica en general. “Los principios normativos del ambiente literario
son culturales e ideolégicos mas que tedricos, orientados hacia la integridad de un yo social e
histérico en lugar de hacia la coherencia impersonal que la teoria requiere” (de Man, 1990: 16).
Es decir, la ideologfa del critico o del académico que analiza y evalia textos artisticos es una



herramienta, una estrategia, de integracién social para ¢l mismo y, como tal estrategia social,
suele alejarse del rigor y la coherencia que los métodos cientificos requieren. Otro tanto se
puede pensar del artista. Cuando de Man aborda de modo explicito el valor de lo estético resulta
igualmente esclarecedor al considerarlo simultineamente como sintoma y como engafio:

Las reacciones estéticas nunca pueden ser consideradas causas centrales sino sélo
efectos secundarios triviales [...] El considerable interés que tiene para el historiador
o para el filésofo critico es sintomatico y no sistematico: son [los juicios estéticos]
filos6ficamente significativos en tanto que su poder para engaflar apunta a otras causas
(de Man, 1990: 102).

Pasolini asumia con lucidez “que toda pelicula, sutilmente, presenta algin tipo de vinculacién con
la ideologia” (2018: 297) a la vez que establecia un mecanismo de diferenciacion entre peliculas
con mas y con menos carga ideoldgica. Por ejemplo, consideraba cintas suyas como Los cuentos
de Canterbury (I racconti di Canterbury, 1972) o E/l Decamerdn (1! Decameron, 1971) mucho menos
ideologicas al “mostrar personajes y situaciones que son completamente reales” (Pasolini, 2018:
297). Asi planteaba un intelectual y creador de formacién marxista ese juego de oposiciones
por el cual la representacion artistica de situaciones reales serfa una forma de eludir, en parte,
la ideologfa.

El profesor norteamericano W. J. T. Mitchell, en sus mas recientes reflexiones acerca de los
estudios sobre la cultura visual, denuncia como perturbadas las actuales discusiones sobre el
tema precisamente por aplicar de forma poco rigurosa cierta “retérica de la innovaciéon y la
modernizaciéon” (Mitchell, 2017: 73) un retérica que tiende a considerar a las imagenes como
“proyecciones de la ideologia, como tecnologias de dominacién que ofrecen resistencia a la
perspicaz critica” (Mitchell, 2017: 73). Podemos nosotros deducir que los actuales métodos
de analisis de las imagenes, y por extension de los textos artisticos, estan bajo la influencia
de postulados ideolégicos que vienen disfrazados de innovacion sin tener en cuenta que la
innovacion tecnolégica no significa una innovacion tedrico-metodolégica en absoluto, al menos
no de una forma tan mecanica como suele proclamarse.

ILa estética ha conocido cambios muy espectaculares, sobre todo, a partir de los experimentos
deconstructivos y rupturistas a finales del XIX, pronto consagrados por las vanguardias
de principios del XX. El triunfo de esas primeras vanguardias —dadaismo, surrealismo y
futurismo— ha consistido en que, a pesar de presentarse como antiartisticas y antisistema, han
sido integradas dentro de la estética cotidiana; una labor en la que los medios de comunicacién
como el cine, la televisién, internet, la publicidad, la musica (pop, rock, rap, electrénica), el
disefio industrial, la arquitectura, el urbanismo, el software, la moda, etc. son decisivos.

Tales fenémenos comunicativos van construyendo nuestra cultura visual y audiovisual. Una
cultura que necesita estar demostrando constantemente que es capaz de hacer cosas nuevas,
que se vean originales, demostrando que puede cambiar formas, colores, ritmos, aunque €sos
cambios no tengan mas sentido que el de alimentar los propios procesos de estetizacién de la
vida cotidiana. El paradigma de estos procesos es el de la moda.

2.3. La ideologia en la narracion audiovisual
Para centrarnos en los contenidos ideoldgicos del audiovisual narrativo debemos echar mano
de algunos aportes mas. Asi, incorporamos como opcién tedrico-metodoldgica util para el



proposito de este trabajo, el andlisis textual junto con el concepto de sentido tutor promovido
por Barthes en §/Z (2004) y desarrollado por Gonzilez Requena en el analisis sobre el cine de
Eisenstein y sus inscripciones ideolégicas manifiestas (1992: 7-43).

Buscar la ideologfa en un texto audiovisual debe comenzar por localizar su sentido tutor y ello lo
encontramos en esos discursos que, de modo explicito, proclaman lo que pretende decir la obra
en cuestion. Bl primer elemento de construccion del sentido tutor estd en el titulo y en las frases
promocionales y, ya dentro del propio texto audiovisual, hay que ir detectando los elementos
discursivos que tratan de ser justificativos del propio conjunto textual. A poco que la obra en
cuestion sea artisticamente relevante, iremos comprobando que ese sentido tutor es insuficiente
para dar cuenta de la experiencia subjetiva que desencadena.

El efecto ideoldgico se produce cuando el lector espectador trata de encerrar esa experiencia
en férmulas que considera aceptables por los demads. Asf, o bien adopta el discurso tutor como
propio o bien lo matiza para adaptatlo a posiciones ideolégicas con las que se identifica y que
prefiere no cuestionar. Ocurre que ciertas obras evitan deliberadamente construir un sentido
tutor para que el espectador acceda a la misma desprovisto de toda gufa. Algunas series solo
llevan las etiquetas genéricas de “policiaca”, “drama” y una breve descripcion a modo de palabras
clave como “FBI” y “psicologia del asesinato”, por ejemplo. Asi de escueto queda el sentido
tutor: hay policias, psicologia y asesinos.

Lo especifico de una narracion, sea audiovisual, literaria, teatral, oral, es que contiene conflictos
y que los personajes estan involucrados en la evolucion de esos conflictos. Esa evolucion que
hace que unas situaciones se transformen en otras nuevas esta determinada por las relaciones de
causa-efecto que los autores han seleccionado para pasatr de una situacion inicial a una situaciéon
final —o bien ultima, en caso de que el relato no se cierre—, pasando por un nimero mas o
menos amplio de episodios intermedios. Esa seleccion de relaciones causales no es siempre
y por completo consciente, pues estd determinada por el deseo del sujeto en el proceso de
escritura. Hse deseo esta, de hecho, influido por ideologemas que operan como anclajes de
sentido para el imaginario individual.

La selecciéon de los encadenamientos causales no es inocente; pero tampoco es del todo
voluntaria, e implica la prexistencia de ciertas condiciones de posibilidad para un determinado
universo narrativo en el que pasan unas cosas pero no suceden otras. Esa 16gica que hilvana los
aconteceres narrativos es, en efecto, ideologia. Por ejemplo, en la causalidad organizadora del
universo de ficcién puede estar la explicacion de la imposibilidad del héroe, lo cual tiene efectos
argumentativos en algunos espectadores. Asi setfa el caso del encumbramiento de la victima a la
condicién de personaje justiciero, deformando la propia nocién de justicia al degradarla bajo la
forma de la venganza personal.

Otro ambito de la comunicacion contemporanea donde se procede a seleccionar unas relaciones
causales en detrimento de otras es el de la informacion sobre la realidad (periodismo, reportajes,
documentales y narraciones audiovisuales) en cualquiera de sus vias y soportes. En este caso,
una seleccion causal determinada puede recubrirse de supuestas buenas intenciones a favor de
ciertas causas valoradas ideolégicamente como positivas por las élites de las administraciones y
de las grandes empresas que establecen lo que es deseable y lo que es detestable.

A su vez, los medios de comunicaciéon se encargan de difundir y consolidar nuevos términos,



nuevas palabras que son indicadores ideoldgicos, o ideologemas cuya presencia sirve para
identificar la pertenencia del discurso a una determinada corriente. George Orwell califico este
procedimiento en 7984 como Newspeak, neo-lengua (Orwell, 1983: 48-50).

La publicidad y la propaganda son también espacios comodos para la carga ideoldgica. Aqui
se puede prescindir de establecer l6gicas causales racionales y coherentes, pues se suele apelar
directamente al imaginario individual para establecer —de una forma bastante primitiva— lo
que es deseable y lo que es detestable. El ntcleo de los rudimentos argumentativos suele ser el
miedo.

En una narracién audiovisual pueden aparecer perfectamente combinadas estas tres formas de
construccion ideoldgica y, de forma muy acentuada, si se trata de reportajes y documentales
audiovisuales, discursos estos que se han convertido en los vehiculos contemporianeos mas
propensos a la manipulacion, la tergiversacion y el escamoteo de la verdad objetiva, es decir,
a la construccién de ideologias. Como recuerda Eagleton (2007: 61) a propésito de Brecht
y la retérica, “Los enunciados no ‘representan” referentes sino practicas, incluyendo otros
enunciados: “gestos, imitaciones, tonos de voz” 7. La eficacia manipuladora deriva de que, con
la excusa de la informacion, se despliegan practicas que esconden el acceso a lo real, al saber de
lo real, construyendo eso que se conoce como falsa conciencia.

Al analizar las estructuras narrativas y las funciones de los personajes en la narracién audiovisual
seriada contemporanea surge un rasgo caracteristico: la tarea mayoritaria que asumen los
personajes protagonistas es una que permite acercar al espectador a lo real de la violencia, la
muerte, lo absurdo, la corrupcion, la cobardia, la codicia, el sexo, la perversion, el sinsentido,
la locura. Junto a la explotacién de la pulsion escopica —segin la cual al espectador se le hace
creer de igual manera que el realismo es poder ver en detalle un cuerpo en descomposicién, o
que la unica verdad incuestionable es la del horror y el sinsentido de lo real—, se despliegan
estrategias de incertidumbre narrativa y de suspense (Lope, 2017).

I tarea del detective policial y personajes similares incluye ese contacto brutal con el espanto
de lo inhumano. Estos personajes suclen experimentar de forma mas o menos disimulada cierto
goce en ese encuentro con las huellas del crimen. El horror es el espectaculo, en combinacién
con una violencia estetizada a camara lenta y en alta definicién, una consternacién que se
extiende en el trauma de los allegados de las victimas —si hay dolor sincero, lo que tampoco
sucede siempre pues, en demasiadas ocasiones, las cosas no son lo que parecen—. Ademis,
el investigador policial esta sometido a un rigido sistema de protocolos de actuaciéon que lo
convierten en pieza de un engranaje que funciona de forma impersonal y que cada vez tiene
mayor capacidad para controlarnos a todos.

La libertad individual y la dignidad del ser humano son cosas que ya no pertenecen ni a esta
contemporaneidad acelerada ni, mucho menos, al futuro previsible. A cambio, ese sistema de
control ofrece en las redes sociales el espejismo de un empoderamiento que no llega nunca, pues
no van mas alld de proporcionar experiencias narcisistas en las que cada cual pueda acomodarse.
Este serfa el ideologema basico que recorre los textos audiovisuales contemporaneos.

Tratemos de resumir el conjunto de sintomas: la inica verdad estable es el horror, no somos
libres ni tal vez merezcamos setlo, no vale la pena ser héroe, pues se sufre demasiado y no hay
recompensa sino traicion; averiguar la verdad del comportamiento humano es desagradable;



traer hijos al mundo puede ser una irresponsabilidad; nada tiene sentido, pero tenemos que vivir
lo mejor que podamos y si para ello hay que ser cinico, incoherente o traidor, pues tampoco
es tan grave; la humanidad es culpable de graves atrocidades, pero yo que veo cémo es la
humanidad y, en el fondo, la desprecio, soy mejor. El caso es que en esto también hay unas pocas
excepciones.

Como se puede deducir, la ideologfa nihilista esta anidando en la mayor parte de la ficcion
audiovisual con elevados indices de audiencia. Su estética inherente tiene grandes dosis de
incertidumbre, bastantes juegos manieristas, tanto autorreferenciales como de apariencias
desengafiadas, excitacién de la pulsién escopica, deconstruccion de conexiones significantes. En
tanto que la estética de lo visual se puede pensar como un conjunto de codigos y de estrategias
de gestion de la mirada del espectador en la procura del goce —no necesariamente por medio de
la belleza—, la ideologia queda engranada como discurso capaz de otorgar alguna justificacién
incluso al sinsentido de algunas propuestas artisticas. El discurso ideolégico, pegado al estético,
resultard muy fragmentario, no poco contradictorio, apelara a innumerables referentes historicos,
sociales, politicos para, como dice Bunge, atribuir finalidades.

2.4. La esteética de los creditos

En la realizacién de audiovisuales, cuando llega el momento de hacer los créditos, hay una
cuestion que los editores siempre tienen en cuenta —aparte del tamafio, la tipografia, el colot, los
fondos, el sonido o la musica—; se trata de los tiempos de presencia en pantalla de la informacién
escrita y, en el caso de que haya movimientos o disolvencias, las duraciones de estos efectos.
En general, se trata de alcanzar un compromiso razonable entre un tiempo minimo para que el
espectador tenga tiempo de leer lo esencial y que a la vez no sienta estar perdiendo el tiempo con
informacién que, en ese momento, no le interesa en absoluto. Hay otro compromiso a alcanzar
en los titulos entre la relevancia de la informacién visual y la relevancia de la informacién escrita:
se recomienda una planificacién que tenga en cuenta zonas del encuadre sin informacién visual
importante para que éstas puedan ser ocupadas por los letreros.

Desde que la digitalizacion se ha impuesto tanto en los procesos de creaciéon como en los del
visionado, se percibe un deliberado acortamiento del tiempo de presencia de los textos escritos
pues se considera que el espectador puede poner en pausa el video y asi leer como quiera cada
plano o cada fotograma. Resulta que esa preocupacion por el tiempo del espectador esta en los
mas lejanos origenes del espectdculo cinematografico como nos recuerda la vifieta que incluye
Rick Altman en su libro Sient Filpr Sound (2004: 180).

Lo primero a tener en cuenta es que en la pantalla convive la informacion escrita, las palabras, con
las imagenes de las historias. Ambos, letra y fotografia, son elementos visuales. Los referentes
de las palabras suelen ser personas que no aparecen dentro de las historias, salvo cuando esas
palabras nombran a los actores. Las imagenes, si son fotograficas, son huellas directas, mas o
menos retocadas o post-producidas, de lo real que hubo en alguin momento ante la 6ptica de la
camara. Desde los origenes del espectaculo cinematografico, la letra consiguié tener un sitio en
la pantalla.

Coincidimos por ello con Ivan Bort (2012: 462) —autor de una interesante clasificacién de los
tipos de secuencias de créditos—, cuando defiende que es un error considerar a la actual ficcion
serializada y a la ficcién cinematografica “como dispares y disimiles” pues trabajan con las
mismas variables de la estructuracién narrativa y también con recursos escriturales perfectamente
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Figura 1. Don 't Twist Your Necks Off. Fuente: Altman, Rick (2004). Szlent Filn Sound, p. 180.

intercambiables. Sin embargo, Bort no extrae todas las consecuencias de esto ultimo, pues no
tiene en cuenta las diferencias entre los modos de representacién cinematografica que también
afectan a las series y, por tanto, a los créditos. Por ejemplo, no es lo mismo una escritura
audiovisual clasicista que una mas escorada hacia el manierismo y el postclasicismo (Gonzalez
Requena, 2000).

Los rasgos narrativos y escriturales mas frecuentes detectados en las series recientes son los de
la incertidumbre, el suspense y la pulsién escopica (Lope, 2017) como corresponde a escrituras
audiovisuales postclasicas con fuertes querencias manieristas. Ahora bien, se trata de analizar
si esos ingredientes aparecen y en qué modo en los créditos de las series E/ puente (cuarta
temporada) y Mindhunter (primera temporada).

3.Metodologia

El método de trabajo a emplear debe servir para buscar en el texto audiovisual un conjunto de
rasgos sefialados en la fundamentacién tedrico-metodoldgica anterior. Ya se ha mencionado la
obra de Barthes §/Z como fuente del concepto sentido tutor y ahora debemos recuperarla también
como una de las bases metodoldgicas a seguir en este caso. Un procedimiento en la estela del que
inaugurara Sigmund Freud (2013) cuando analizaba de forma minuciosa la escultura el Moisés de
Miguel Angel.

En este estudio, la metodologfa seguida es la del analisis mediante un deletreamiento minucioso de
los elementos visibles dentro del encuadre. El proceso de trabajo comienza con el reconocimiento
de las formas y de los fondos presentes en los planos evitando la interpretacién prematura. Ese
intento de reconocimiento puede chocar con niveles de incertidumbre semidtica mas o menos
elevados y, del mismo modo, puede mostrar mas cercanifa o lejanfa bien a lo narrativo o bien a lo
descriptivo.

Después, se exploran los vinculos asociativos entre los motivos hallados y el universo narrativo
de la serie. Esto supone la interrogacion acerca de si los motivos fotografiados estan anclados en
el mundo fisico donde tienen lugar las secuencias de las historias representadas. Seguidamente
procedemos a interrogarnos acerca de si, en ciertos casos, emergen en las imagenes funciones de
caracter metaférico o alegérico y, a la vez, nos planteamos la deteccién de otros posibles juegos
semanticos en torno a las implicaciones de sentido o de sinsentido. Finalmente, procedemos a
extraer de los analisis anteriores los rasgos que permiten la identificacién de patrones en relacion
con los modos de representacion, con la estética y con la ideologfa.



4. Resultados y discusion

Recordemos que en ambos casos la secuencia de créditos tiene lugar después de haber mostrado
al espectador algin suceso impactante, eso que en la terminilogia de los seriéfilos se conoce con
la discutible expresion de cold open. Baste fijarnos en el primer capitulo de la temporada cuatro
de E/ Puente’ y en el primero de la primera temporada de Mindhunter'. En el primer caso vemos a
la protagonista, la detective sueca Saga, encarcelada; y acto seguido una lapidacion de una mujer
bajo el puente que da titulo a la serie. Esas dos secuencias duran casi 4 minutos. En el segundo
caso asistimos a una secuencia que dura algo mas de cinco minutos en la que un perturbado
tiene a cinco rehenes, llega un agente del FBI, Holden Ford, que se hace cargo de la situacion
intentando calmar al secuestrador; pero éste se vuela literalmente la cabeza con una escopeta de
caflones recortados.

El ingrediente mds poderoso que exhiben los dos comienzos es la excitacién de la pulsion
escopica del espectador junto con notables dosis de incertidumbre acerca del sentido tanto de
la lapidacién como del suicidio. Ambos acontecimientos sangrientos suceden de noche y cargan
las expectativas del espectador de inquictud, horror, oscuridad e indeterminacién narrativa,
una mezcla que resulta bastante incandescente. Es decir, ejercen una influencia sensorial, no
cognitiva, al modo en el que lo hace el efecto Kuleshov (Lope, 2018 a) pues se transfieren esas
sensaciones a las secuencias siguientes que son las de los créditos.

4.1. El caso de El puente

Veamos una selecciéon de 22 fotogramas suficientemente representativos de los 18 planos que
se ven durante los aproximadamente 60 segundos que duran los créditos y que nos informan, al
inicio, de los nombres de las empresas productoras v, al final, del titulo de la serie.

Bron (E/ puente) (2011-2018). Episode #4.1. (ficha técnica y artistica). Disponible en:
*Mindhunter. Episode #1.1 (ficha técnica y artistica). Disponible en: https://wwwimdb.com/title/
tt5534132/?ref_=adv_li_tt
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Figura 2. Seleccion de fotogramas de los créditos de E/ Puente. Fuente: video de la serie en Ne#flix.

El tiempo de presencia de las palabras Bron (sueco) y Broen (danés) es de 5 segundos
incluyendo su emergencia inicial y su disolucién final en negro. El resto de los textos
no sobrepasa los dos segundos de presencia. Esos textos han ido apareciendo escritos
sobre imagenes nocturnas en las que la oscuridad se apodera de la composicién
y algunos destellos, a veces enfocados, otras desenfocados, proclaman el origen
artificial de la luz. Todo se mueve suavemente, con desplazamiento de camara y con
movimiento interno. En el dltimo plano —el formato es de 16:9— coloca el puente a
la izquierda y deja mucho aire en la derecha para escribir el titulo en el centro, titulo
que en este caso parece una redundancia informativa pues nombra lo que se ve. De
ese modo, el espectador avezado intuye que no se trata de una ingenua decisién, sino
la intencién de provocar una mds amplia y difusa significacién para la nocién de
puente.

Los letreros de los créditos emergen sobre tales imagenes. La informacién de las
mismas queda limitada a algunos referentes genéricos: el tunel oscuro, los destellos
luminosos —a distancia imprecisa debido al desenfoque— o las vistas aéreas sobre
el puente en la noche que enfatizan un vacio apenas mitigado por una via de luz
suspendida, como flotando, en medio de la nada. Esa vista sobre el puente desde
arriba evoca una fragil comunicacién entre dos partes y también aboca al vértigo.

Como no aparecen rostros humanos en los créditos, en lugar de producirse —via
efecto Kuleshov— la transferencia emocional desde las dos secuencias iniciales,
la secuencia de créditos extiende, como construyendo un puente, esas mismas
sensaciones inquietantes a la siguiente secuencia. Y asi, al abrir de negro, el rostro
del policia danés recibe toda la penosa carga sensorial, elaborada en las primeras dos
secuencias y acentuada en la de créditos.



Figura 3. El detective frente al cadaver, bajo el puente. Fuente: video de la serie 5/ Puente.

Eso que ahora ve el policia es el resultado de lo que el espectador ya habia visto antes: la
lapidacién bajo el puente.

4.2. El caso de Mindhunter

Una maquina analégica de audio es puesta en marcha meticulosamente. Es una
secuencia de acciones que la digitalizacién ha simplificado. Por eso podemos
sospechar que estamos en un tiempo pasado, aflos 70. Los créditos de cada capitulo
se escriben mientras una mano derecha enhebra una cinta magnetofénica abierta
de la marca TDK en la grabadora. Cuando la cinta esta colocada, la mano derecha
acciona la rueda de puesta en marcha de la grabacién mientras se encienden dos luces
rojas asociadas a la abreviatura Ree, también en rojo. Luego, la mano derecha ajusta el
volumen en una rueda. La grabadora esta en marcha, las bobinas con la cinta giran. La
mano derecha cierra una tapa de plastico transparente sobre las bobinas y las cabezas
de grabacién. LLa mano izquierda conecta el micr6fono. Luego orienta el micréfono
bajandolo levemente. Todo esto se ve en un formato de 2.21:1.

El titulo Mindhunter aparece escrito en letras blancas sobre un combinacién de la
imagen de las bobinas girando y una superficie oscura y liquida. Finalmente, tras los
nombres de los productores, aparece el nombre del director a la izquierda mientras
a la derecha se ve, con muy poca profundidad de campo, la parte delantera con la
rejilla del micro. Funde a negro y continua el capitulo que habia comenzado unos tres
minutos antes. Esta secuencia de créditos comienza en 1:39 y termina en 3:16.

Figura 4. Emergencia y desvanecimiento del titulo Mzndhunter al final de la secuencia de créditos.

Fuente: video de la serie Mindhunter.

El titulo, desde que empieza escribirse letra a letra hasta que desvanece en negro,
permanece durante siete segundos, un lapso comparativamente mayor a la duracién
de, por e¢jemplo, los actores de la serie cuyo nombre permanece unos dos segundos. Lo
notable de estos créditos, con una duraciéon de 97 segundos, consiste en la insercién
fugaz de una coleccién de 24 imagenes que provienen de escenarios del crimen donde



se ven detalles de cadaveres con sefales de haber sufrido agresiones realizadas con
violencia extrema —un trabajo del artista visual de origen polaco Darek Zabrocki*—.

Como se observa, los momentos de irrupcién no presentan un patrén o un ritmo
reconocible. A veces, entre la apariciéon de una imagen y la de la siguiente hay tres
segundos (en seis ocasiones, siendo el lapso de tiempo mas repetido), otras veces sélo
hay uno o dos segundos y, en alguna ocasién, incluso hay ocho segundos. La sucesién
de las diferencias queda ordenada asi: 2, 3,5,3,7,1,4,1,2,4,4,2,5,3,5,5,1, 3,
8, 0, 3, 1 y 3. Podemos, por ello, considerar que se trata de una escritura audiovisual
que refleja, por un lado, el caos de la pulsién desatada del psicépata y, por otro, lo
imprevisible de su emergencia.

Cada emergencia cuenta apenas con tres o cuatro fotogramas, irrupciones tan fugaces
que hacen imposible obtener suficiente informacién de su contenido si no se emplea
la pausa, si no detenemos el flujo audiovisual para contemplar el horror con un
espeluznante grado de detalle. No podemos ignorar un significativo antecedente en
una pelicula de David Fincher —quien, por cierto, tiene una posicion muy destacada
tanto en la produccién como en la direccién ya que dirige cuatro de los capitulos
de la primera temporada—. 18 aflos antes, en E/ club de la Iucha (Fight Club, 1999),
Fincher ya habia prestado atencion a esta practica de incluir unos pocos fotogramas
casi imperceptibles dentro de una proyeccién cinematografica.

Figura 5. Seis de los fotogramas de cadaveres. Fuente: video de la serie Mindbunter.

SMindpunter, (2017, Netflix). Aqui es posible leer cémo Darek Zabrocki afronté el encargo de
David Finchet: bttps:/ | wwm.darekzabrocki.com/ - | mindbunter/


https://www.darekzabrocki.com/#/mindhunter/
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Como empalmar una imagen
pornagrifica en una pelicula para todos.

Figura 6. Dos fotogramas que aluden a la insercion fugaz de pornografia en un film. Fuente: E/ c/ub
de la lncha de David Fincher.

En aquel caso, el psicépata Tyler Durden, que trabaja como proyeccionista en una sala de cine,
se dedica a incluir algunos fotogramas de cintas pornograficas en las sesiones para todos los
publicos. Asi, la perversa actividad de uno de los perturbados protagonistas de la pelicula es
en los créditos de esta serie un rasgo asumido como propio por la enunciacién. Ningun indicio
permite suponer que hay un autor diferente de aquellos que en los propios créditos aparecen
como responsables maximos de su creacion.

4.3. Discusion

Los créditos analizados tratan de eludir una identificacién ideoldgica de las que suelen
polarizar a la opinién publica en las democracias occidentales entre derecha e izquierda,
entre propuestas conservadoras y progresistas; una polarizaciéon a base de simplificaciones
ideolégicas contrapuestas, o aparentemente contrapuestas. Eso no quiere decir que esos asuntos
no estén representados en los capitulos por medio de personajes que manifiestan ese tipo de
posicionamientos, pero en los créditos se evita toda presencia de personajes identificados.

Hay notables diferencias en el plano estético entre los créditos de E/ puente y los de Mindhunter.
En el caso de la serie sueco-danesa los créditos trabajan sobre una representacion de la fluidez
a partir de una direcciéon de fotografia que enfatiza el fondo negro para destellos luminosos
enfocados y desenfocados. La cantidad de informacién visual resulta ser bastante baja. Los
créditos de Mindbunter trabajan en la ruptura del flujo visual con la insercién de fotogramas de
cadaveres abandonados vistos con gran detalle. La limpieza inmaculada de la grabadora de audio
analogica es el contrapunto de los cuerpos en descomposicién, como si el caos de lo real y la
pulsiéon homicida amenazaran con la disolucién de todo orden.

Dos cosas comparten los créditos de ambas series:
a) Bl uso explicito de dos medios de comunicacién como el puente y la grabadora.
b) El cese de toda comunicacion, pues eso representa tanto el fondo negro como los cadaveres.

5. Conclusiones

A la vista de los resultados, los créditos reivindican una estética que trata de manejar fuerzas
muy contradictorias. De esa dialéctica se deriva un destilado ideoldgico que se visualiza del
siguiente modo: tanto las luces como el orden son fragiles, el caos y el horror son una amenaza
mas cercana de lo que suele creerse. Se confirma asi la hipétesis de este trabajo: la estetizacion
de la oscuridad, de la falta de horizonte y del sinsentido contribuye a que estos aspectos se
hagan siniestramente familiares y se combinen como un difuso constructo ideolégico que
posteriormente puede ser reutilizado en constructos mas especificos. Eso no implica que haya



una intencionalidad consciente en los creadores respecto de sus implicaciones ideolégicas. Bien
puede ser al revés y que sea su propio deseo inconsciente el que se encuentre cémodo en ellas.

La primacia de la estética en los créditos es en si misma una proclama ideolégica: procurar que el
discurso de los créditos no tenga un sentido univoco sino mas bien abrir un abanico de alusiones,
de posibles conexiones intertextuales, de asociaciones tan libres como determinadas por las
experiencias subjetivas de cada espectador. En estos créditos hay una direccién de fotogratia
muy cuidada que aborda directamente las tensiones presentes en la experiencia subjetiva de los
individuos dentro de las actuales sociedades, tecnolégicamente avanzadas y también enfrentadas
a unos horizontes oscuros e inquietantes. Ia estética de este tipo de visualizaciones tiene una
dimension ideoldgica que incide en la relativizacion significante, en la deconstruccion gozosa de
los significados y de los valores estables. Hacen ver que no hay referentes para la verdad salvo el
horror, considerado como la unica certeza.

Los créditos en estos dos casos tratan de no establecer un sentido tutor para el conjunto de la serie
respectiva pero no pueden dejar de construir una sensorialidad, un ambiente, entre inquietante
y siniestro, enfermizo incluso. Este tipo de formulaciones por la via estética consagra ciertas
presunciones, simplificaciones que son como un armazoén sensorial de cualquier concrecién
ideolégica: que la tnica verdad es el horror, lo tnico seguro es la muerte, el miedo, el dolot, la
falta de horizonte, el fondo oscuro contra el que escribir las palabras que nos informan del titulo
y de los responsables de la experiencia narrativa a la que se nos invita. Tal experiencia comienza,
no lo olvidemos, antes de que se nos ofrezca su titulo, que es como decir: la palabra escrita,

puede esperar.
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