i

Ficcion v
conocimiento:

analisis de series de television

Rail Cuadros Contreras, Patricia Coba Gutiérrez,
Luis Daniel Ramirez Orozco, Javier Zahiga Buitrago

Editores académicos

Uniﬁiad @

~ UNIVERSIDAD PEDAGOGICA
de Ibagué NACIONAL
Comprometidos con el desarrollo regional adora de educado







Ficciony
conocimiento:
analisis de series
de television

Universidad /@) universipap repacosica
[ ) . (@ ") ~acionar
de Ibagué
Comprometidos con el desarrollo regional






Ficciony
conocimiento:
analisis de series
de television

Editores académicos

Raul Cuadros Contreras
(Universidad Pedagdgica Nacional)
Patricia Coba Gutiérrez
(Universidad de Ibagué)

Luis Daniel Ramirez Orozco
(Universidad Pedagdgica Nacional)
Javier Zuniga Buitrago
(Universidad del Valle)

: Universidad UNIVERSIDAD PEDAGOGICA
de Ibagué NACIONAL

Comprometidos con el desarrollo regional



Catalogaci6n en la fuente - Biblioteca Central de la Universidad Pedagégica Nacional

Ficcidn y conocimiento: andlisis de series de television / Radl

Cuadros Contreras, Patricia Coba Gutiérrez, Luis Daniel

Ramirez Orozco, Javier Zuiiga Buitrago, editores académicos - Bogota.
Universidad Pedagégica Nacional, Universidad de Ibagué, 2023.

360 paginas.

Incluye: Referencias bibliograficas al final de cada capitulo.

ISBN: 978-628-7518-82-7
ISBN PDF: 978-628-7518-83-4
ISBN ePub: 978-628-7518-84-1

1. Series de Televisién - Anélisis e Interpretacion. 2. Critica de Television. 3. Series de Televisién -
Temas, Motivos. 4. Televisién - Aspectos Sociales. 5. Programas de Televisién - Influencia. 6. Series
de Television - Critica. 7. Series de Television - Aspectos Politicos. I.Cuadros Contreras, Radl, editor
académico. I1.Coba Gutiérrez, Patricia, editora académica. III. Ramirez Orozco, Luis Daniel, editor
académico. IV.Zufiga Buitrago, Javier, editor académico.

791.456 21ed.

Coleccién
Comunicacidn, Tecnologia y Culturas en Educacién

Ficcién y conocimiento:
andlisis de series de television

Editores académicos: Rail Cuadros Contreras,

Luis Daniel Ramirez Orozco, Javier Zuiiga Buitrago,
Patricia Coba Gutiérrez.

Autores: Laura Marcela Vargas Herndndez,

Nicolds Arturo Melgar, Andrés Felipe Correa,
Maria Alejandra Quifiones, Johan Forero,

Ivan Andrés Pacanchique Patifio,

Fernando Ortiz Cruz, Nicolds Bermtidez

@ Universidad Pedagdgica Nacional

@ Universidad de Ibagué

ISBN impreso: 978-628-7518-82-7
ISBN PDF: 978-628-7518-83-4
ISBN ePub: 978-628-7518-84-1

Primera edicion, 2023

Alejandro Alvarez Gallego
Rector Universidad Pedagégica Nacional

Alfonso Reyes Alvarado
Rector Universidad de Ibagué

Preparacion editorial

Grupo Interno de Trabajo Editorial UPN
Universidad Pedagogica Nacional
Carrera 16A n.° 79 - 08, piso 6.°
www.editorial.pedagogica.edu.co
Teléfonos: (57 1) 347 1190

(57 1) 594 1894, ext. 362

Bogotd, Colombia

Ediciones Unibagué
Universidad de Ibagué

Carrera 22 n.° 67
www.ediciones.unibague.edu.co
Teléfono: (57 8) 2760010
Ibagué, Colombia

Alba Lucia Bernal Cerquera
Coordinacién Universidad Pedagégica Nacional

Silvia Estefania Gamba Sénchez
Coordinacién Universidad de Ibagué

Laura Giselle Campo Sepilveda
Edicién

Maria Paula Méndez Penagos
Correccién de estilo

Juan Camilo Corredor
Diagramacién y disefio de la coleccién

Paula Andrea Cubillos Gémez
Finalizaci6n de artes

Fredy Johan Espitia B.
Diseiio de cubierta

Xpress Estudio Grafico y Digital S. A. S.
Impresién

Hecho el depdsito legal que ordena la Ley 44 de 1993 y
decreto reglamentario 460 de 1995.coeditoras.

Qoce

Esta publicacién puede ser distribuida, copiada y
exhibida por terceros si se mencionan los créditos
correspondientes. No se puede obtener ningin
beneficio comercial.

No se pueden realizar obras derivadas.



Contenido

Introduccién 1
Sobre el objeto o problema de la investigacién y sus objetivos 12
Objetivo general 13
Objetivos especificos 14
Perspectiva epistemoldgica y metodoldgica 14
El corpus 17
Sobre la serialidad televisiva 18
Narraciones transmedidticas 20
El rol activo del espectador 21

Una apuesta sociosemi6tica que dialoga con las ciencias

sociales y la filosofia 24
Las series de televisién como discursos sociales 25
La transposicién englobante 27
Recorrido 30
Referencias 34

1. Alteridad y realismo estético y politico como claves

de lectura de Game of Thrones 39
Introduccién 39
Lo otro y los otros en Game of Thrones 41
Realismo estético y politico 55
La ruptura del contrato de lectura:

del realismo a la correccidn politica 62
Conclusiones 72
Referencias 74

2. Reflexiones desde el materialismo cultural en Breaking Bad 77

Introducciéon 77
Walter White y Jessie Pickman,
dos representaciones de un Estado en crisis 83

Cuando delinquir puede tener una 'justa causa' 88



Traficar con metanfetaminas: la analogia

al emprendimiento dentro de un mundo en crisis
Conclusiones

Referencias

Sense8 o el manifiesto ético-politico de las Wachowski

Introduccién

Sense8 como sintoma de un malestar

Sense8 como propuesta de alivio a los malestares del sujeto
contemporaneo

Dialogo con el rigorismo

Toma de conciencia politica

Conclusiones

Sense8 (sinopsis)

Referencias

Orange is the New Black: la empatia como
contrato de lectura

Introduccién

Orange is the New Black: el relato de la prisién
Te veo a través del flashback

Juntos en la cotidianidad

La empatia como contrato de lectura
Conclusiones

Referencias

Erotismo tecnoldgico. Andlisis de Hang the Dj
en Black Mirror

Introduccion

:Yo escojo, ti escoges?, s quién escoge?: Hang the Dj
Erotismo versus sexualidad

Simulacién

Referencias

. Masmediacién en las practicas comunicativas
de personajes de Black Mirror

Introduccion
Metodologia

Conclusiones
Referencias

94
98
99

103

103
104

108
110
112
114
119
123

125

125
127
128
139
142
145
147

149

149
151
155
158
162

165

165
168
181
183



7

8. Ashvs. Evil Dead: un culto que invade la televisién

10.

11.

The Punisher: un acercamiento a las
transformaciones del personaje

Introduccién

$Quién es The Punisher?

Punisher: el camino entre el bien y el mal
Empatia como forma de vincular al espectador
Conclusiones

Referencias

Introduccién

“We’re going to get you. We're going to get you!”

Evil Dead en busca de un ptiblico

Who's laughing now!? Horror y comedia en Evil Dead
Shoot first, think never! Gore para divertirse

El regreso de Ash Williams y el Slapstick Horror
Conclusiones

Ash vs Evil Dead: el culto de Evil Dead se intensifica
Referencias

Las series de animacion: un lenguaje que ensefia

Introduccién

Dibujar la realidad: una didactica contracultural

Las series de animacidn, un lenguaje contra la cultura
Conclusiones

Referencias

La ambigiiedad enunciativa
en South Park en la television interactiva

Introduccion

Sobre la enunciacién y South Park
como producto audiovisual
Conclusiones

Referencias

Autoconciencia y autorreferencialidad
en The Amazing World of Gumball

Introduccion
Cartoon Network (formatos de animacién y épocas)

Construccion diegética de El increible mundo de Gumball

187

187
191
197
206
210
212

215
215

218
225
232
233
240
240
246

249

249
251
255
262
263

265
265

269
290
291

297

297
299



12.

a partir de la autoconciencia y la autorreferencialidad
Humanoides y la autoconciencia trascendental

El vacio y la autorreferencialidad

Conclusiones

Referencias

Las nuevas condiciones de circulaciéon de las series
y su critica

Introduccién

La produccién y circulacién de textos en la web.
Nuevas condiciones

El discurso critico

Conclusiones

Referencias

309
320
326
331

333

337
337

340
353
356
357



Introduccion

Raul Cuadros Contreras
Luis Daniel Ramirez Orozco

1 presente libro se ocupa de un objeto cuya presencia en
la vida de millones de personas en todo el mundo es cada
vez mas fuerte, las series de television. Esto ha llevado a
que, desde muy diversas perspectivas, se haya constituido —ade-
mds de un objeto de placer— en un importante objeto de estudio
para muchos investigadores de las mds diversas disciplinas y tra-
diciones. Desde aproximaciones muy especializadas surgidas de
los estudios cinematograficos y televisivos, la comunicacién, y la
historia de la televisidn, hasta todo tipo de aproximaciones prove-
nientes de los estudios culturales, la ciencia politica o el anélisis
del discurso.
A continuacién, presentamos de manera sucinta el contenido
y el cardcter del proyecto, que dio lugar a la investigacién dentro
de la cual se inscribe este libro como uno de sus productos, el que
corresponde principalmente al objetivo especifico que determina:
producir andlisis criticos de las series del corpus establecido'.

1 Decimos principalmente, pues asi acontece con la mayoria de los capitulos,
cuyo alcance es muy especifico, a diferencia de lo que ocurre con el dltimo ca-
pitulo, el 12, que analiza el fenémeno de la critica serial que acaece en medios
no convencionales de ese tipo de ejercicio presenta.



Sobre el objeto o problema de la
investigacién y sus objetivos

El proyecto se inscribe dentro de la modalidad establecida por el
Centro de Investigacién de la Universidad Pedagdgica Nacional
(ctup), investigacién en semilleros y grupos de estudio. En tal sen-
tido, se trata de un proyecto de investigacién cuyo eje es la formacién
investigativa de los estudiantes participantes de un semillero, en
este caso del semillero de investigacién 'Mimesis: narracin, esté-
tica y formacién' y se denominé “Hacia una caracterizacién de la
discursividad serial”.2 El proyecto fue presentado y aprobado por la
convocatoria interna de investigacién del ciup del afio 2018.

Esta propuesta de formacién investigativa “Hacia una carac-
terizacién semiética de la discursividad serial”, cuya estrategia
metodoldgica es la del Seminario investigativo (Cuadros, 2001), se
apoya en las siguientes premisas:

a. El Plan de Desarrollo de la Universidad Pedagdgica Na-
cional 2014-2019 advierte que la formacién ciudadana y
los problemas inherentes a la educacién universitaria con-
tempordnea, no pueden pensarse por fuera de un anélisis
critico y una comprensién de las dindmicas del capitalis-
mo tardio y su actual proceso de globalizacién; tampoco
del papel central que en esta condicién de globalizacién
juegan los fenémenos de la cultura de masas, pues en el
marco de su crisis de sobreproduccién, el capitalismo con-
tempordneo lucha por abrir nuevos mercados. Al mismo
tiempo que privatiza, amplia el acceso a lo comdn:

En tal sentido, esta acumulacién no tiene como fun-
damento solo la explotacién del trabajo sino la del
conocimiento, de lo vivo, de la salud, del tiempo libre, de

2 El semillero Mimesis: narracidn, estética y formacién pertenece a la linea de
investigacién Cultura visual del grupo de investigacion Praxis visual, adscripto
a la Licenciatura en Artes Visuales de la Universidad Pedagdgica Nacional. El
semillero es liderado por los profesores Rail Cuadros y Luis Daniel Ramirez.

Radl Cuadros Contreras y Luis Daniel Ramirez Orozco



la cultura etc.; lo comercializable ya no son solo los bie-
nes materiales o inmateriales sino los estilos de vida, los
estdndares de socializacién, comunicacién, educacion,
percepcién, los modos de habitar, etc. (Hardt y Negri,
2009, p. 12)

b. Lalinea de investigacion del grupo Praxis Visual, “Cultura
Visual”, indaga los fenémenos de la cultura visual en malti-
ples dmbitos: mundial o global, nacional, local. Pero reco-
noce que esta no es solamente una cultura de imagenes,
sino una forma de organizacién social de la percepcién
visual, que implica la configuracién de un régimen visual
(Martinez-Luna, 2014). De alli que estudie las imagenes
como inmersas en complejas relaciones de poder, en las
que los procesos de representacién son vistos en relacién
con las posiciones de sujeto o la ideologia.

c. Nuestro semillero 'Mimesis: narracidn, estética y forma-
cién' propone como estrategia permanente de formacién
investigativa

analizar relatos visuales y audiovisuales de circulacién
masiva tanto en el 4mbito nacional como mundial —en
el marco de la globalizacion—, desde una perspectiva
interdisciplinaria y critica, con el 4nimo de indagar su
incidencia en la formacién de la sensibilidad y los mo-
dos de ser de los ciudadanos a partir de la circulacién de
imdgenes, representaciones e imaginarios difundidos por
dichos relatos; asi como para advertir indicios o sintomas
relevantes de la sociedad contempordnea que en ellos se
manifiestan (Propuesta de Semillero Mimesis, 2016).

En este marco el proyecto se propuso los siguientes objetivos:

Objetivo general

Caracterizar la discursividad de las series de television de circu-
lacién global, mediante la identificacién de sus principales rasgos

Introduccién



retdricos, enunciativos y temdticos, desde una perspectiva inter-
disciplinaria y critica, que haga posible la problematizacién de las
representaciones e imaginarios que estas difunden; asi como para
advertir indicios o sintomas relevantes de la sociedad contempo-
rdnea que dichos relatos manifiestan.

Objetivos especificos

»  Fomentar un espacio de investigacién formativa, tipo
seminario investigativo, que problematice tedrica y
metodolégicamente el fenémeno de las series de televi-
sién y contribuya a su caracterizacién semiética.

» Elaborar colectivamente un primer estado del arte so-
bre la literatura que investiga series de television.

» Construir colectivamente el corpus analitico de un
conjunto de series estadounidenses.

» Producir andlisis criticos de aquel corpus de series.

*  Generar espacios de interlocucién académica entre
pares, para someter los resultados investigativos a la
critica constructiva.

+ Generar espacios de apreciacidn critica y de series de
television con distintos ptblicos escolarizados.

Perspectiva epistemoldgica
y metodoldgica

La metodologia corresponde a dos niveles: uno, el del espacio
formativo del seminario investigativo; y dos, el de la perspectiva

Radl Cuadros Contreras y Luis Daniel Ramirez Orozco



semidtica (epistemoldgica y metodoldgica) adoptada para adelan-
tar el analisis de las series.

En el primer caso, se trata de un espacio académico destinado
a propiciar la formacién investigativa. Su impronta es la de la au-
tonomia y el desarrollo del pensamiento critico, es por eso que
no se dicta, en lugar de ello el docente que dirige cada encuentro
actdia mds como un buen sparring, como alguien que propone unos
problemas y una bibliografia para investigar conjuntamente con
sus docentes, abriendo posibilidades para conectar sus preocu-
paciones e inquietudes investigativas con las de los demds parti-
cipantes. En nuestro caso, las actividades del seminario incluyen
tanto las tipicas de esta modalidad, como son la presentacién de
exposiciones, ponencias y protocolos —a propésito de los temas,
problemas y textos dispuestos para adelantar la investigacién—,
que incluye una seleccién de textos de fundamentacién tedrica y
metodolégica en el campo de la semidtica, la realizacién de ejer-
cicios analiticos individuales y colectivos sobre los productos cul-
turales en estudio —en nuestro caso, las series de televisién—; asi
como la presentacién de avances de trabajos grado y, en la etapa
final, la presentacion y discusion de avances de escritura, primero
de ponencias, las cuales se transforman después en capitulos de
un libro de investigacion.

En cuanto a la perspectiva metodolégica de andlisis semidtico,
acogimos la siguiente: la sociosemiética, basada epistemoldgica-
mente en el paradigma indicial (Ginzburg, 1999), segun la cual es
preciso centrar la atencién en la identificacion de los detalles o in-
dicios, a partir de los cuales es posible encontrar o hacer emerger
regularidades que se corresponden con totalidades dificiles de
aprehender. En palabras de Ginzburg:

Silas pretensiones de conocimiento sistemdtico aparecen
cada vez mds veleidosas, no por eso se debe abandonar
la idea de totalidad. [...] Al contrario: la existencia de un
nexo profundo, que explica los fenémenos superficiales,

debe ser recalcada en el momento mismo en que se afir-
ma que un conocimiento directo de ese nexo no resulta

Introduccién



posible. Si la realidad es impenetrable, existen zonas
privilegiadas —pruebas, indicios— que permiten desci-
frarla. (Ginzburg, 1999, p. 162)

De alli que el trabajo consista en reconocer, en el corpus de se-
ries, ciertos indicios que aparezcan en la superficie textual y que
puedan remitir a algunas operaciones de produccién de sentido
que revistan cierta regularidad (Verén, 2004; Narvaja de Arnoux,
2006). Al principio se trata de formular hipétesis, a partir de los
indicios, las cuales deben someterse a examen en un ejercicio
de entrada y salida constante de corpus, hasta identificar posi-
bles operaciones. Reconstruir dichas operaciones de produccién
de sentido —enunciativas, retéricas y temdticas— y describirlas
constituye el centro de este trabajo, y es algo que se alcanza alter-
nando el andlisis en dos niveles: entre la totalidad —la reconstruc-
cién e interpretacion del sentido de la trama— y el andlisis de los
detalles, basado en la seleccion de fragmentos de la discursividad
audiovisual (Calabresse, 1989) —, andlisis de los personajes y de
las figuras, de la construccién de la diégesis o mundo espacio tem-
poral—, y relacionarlos con los aspectos metadiscursivos de los gé-
neros, los estilos y las tradiciones estéticas procedentes de la larga
duracidén en los que se inscriben los relatos seriales; y con los ele-
mentos paratextuales, comolos titulos,los epigrafes, etc. Esapartir
de la seleccidn, andlisis y confrontacién de estos dos niveles anali-
ticos, que es posible encarar la construccién de reflexiones am-
plias y criticas poniendo en relacién los hallazgos analiticos con
los conceptos y los datos que el marco teérico proporciona, asi
como con los elementos contextuales, histdricos, socioldgicos y
antropolégicos a los que nos remiten dichas exploraciones.

Visto secuencialmente el trabajo metodoldgico se despliega en
el siguiente orden:

+ Seleccién y construccion del corpus o definicién justifi-
cada del conjunto de obras que se analizardn.

» FElaboracién del estado del arte.

» Exploraciones entrando y saliendo del corpus, identifi-
cacién de indicios y formulacién de hipdtesis.

Radl Cuadros Contreras y Luis Daniel Ramirez Orozco



» Reconstruccién e interpretacién del sentido de la trama.

+ Identificacién y descripcién de operaciones de produc-
cién de sentido.

+ Elaboracién de andlisis acopiando los hallazgos anali-
ticos y confrontdndolos con los datos teéricos y con-
textuales.

» Escritura de los andlisis.

El corpus

Inicialmente se planteé a los participantes del semillero que
escogieran una serie de television anglosajona de circulacién uni-
versal, de al menos los dltimos 15 afios, de acuerdo con sus gustos
o intereses particulares. Por esa razén, fueron muchas al inicio,
entre 12 y 15 series. Posteriormente, a medida que el proyecto
avanzd y se consolidé el equipo de trabajo, asi como en cuanto
los participantes pudieron profundizar en ejercicios analiticos
individuales y colectivos a propdsito de las series que mds los in-
quietaban, terminaron por estudiarse 10 series de televisién, que
incluyen géneros muy diversos, asi como algunas series de anima-
cién, las cuales constituyen el corpus de esta investigacién. Estas
son: Breaking Bad, Black Mirror, Game of Thrones, Orange is the New
Black, The Punisher, Sense8, Ash vs. Evil Dead, South Park, The Ama-
zing World of Gumball y Rick and Morty.

El libro estd constituido tanto por capitulos emanados de dicho
proyecto como por otros elaborados por investigadores de otros
grupos de investigacion y de otras universidades, los cuales te-
nian proyectos de investigacién que se pudieron articular con no-
sotros y con los cuales tejimos un didlogo productivo a lo largo de
varios encuentros durante mas de dos afos. Es gracias a ello, que
ofrecemos a la amplia comunidad académica del pais, un texto
que refleja distintas aproximaciones al mismo fenémeno.
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Este es, que sepamos, el primer intento nacional por articular
una reflexioén interdisciplinaria sobre este importante fenémeno
estético y cultural audiovisual de nuestro tiempo. A continua-
cién, ofrecemos un recorrido por algunas de las aproximaciones
mds importantes hechas por investigadores en otros lugares, asi
como los rudimentos bésicos de nuestra propia perspectiva sobre
el fendmeno serial, junto con algunos de los hallazgos generales
encontrados en el mencionado proyecto. Esto para proporcionar
un marco a los articulos individuales, dado que ellos se ocupan de
analizar, desde distintos enfoques, series particulares.

Sobre la serialidad televisiva

Muchos autores se aproximan al asunto de las series desde preo-
cupaciones disciplinares muy especificas, varias de tipo histérico,
tratando de dar cuenta de los desarrollos de la television en el
siglo xx1 o indagando las relaciones entre cine y television.
Otros, en cambio, estdn tratando de abarcar el amplio espectro
de ocurrencia del fendmeno serial, que antecede o se cruza con su
presencia en los medios de comunicacién masiva.

Carri6n (2011), por ejemplo, vincula el estudio de las series de
televisién contempordneas con una tradicién serial mucho mds
amplia, procedente de la larga tradicién cultural, que incluye muy
diversas précticas que atraviesan o han nutrido por siglos a la li-
teratura, después al cine y a la television:

Lo que los une es la repeticién: el rezo, lo poético, el re-
lato, mucho antes de que pudieran ser escritos fueron
memorizados y repetidos, mediante férmulas retdricas,
mediante estructuras emuladas, mediante la mnemotec-
nia que articula la cultura. La imprenta no es mds que
una maquina de repetir. De multiplicar las lecturas y, por
tanto, las imitaciones; y, por tanto, las variantes; es decir,
las series. (Carridn, 2011, p. 9)

Radl Cuadros Contreras y Luis Daniel Ramirez Orozco



Bajo esta perspectiva, lo serial no es un producto de la tele-
visién o de la informacidén en la web, procede de una tradicién
narrativa mucho mds antigua, caracterizada por la repeticién y la
secuencia, que predoming en muchos otros productos culturales
y artisticos. En cuanto a su presencia en la literatura, el cine y la
television, Garin (2017) expresa que

mds alld del cine y la literatura existen la serialidad lite-
raria y la cinematografica, y que por mucho que ciertas
peliculas y ciertas novelas sean short form auto con-

cluyente, muchas otras comparten con la televisién la
riqueza progresiva de lo serial. (Garin, 2017, p. 29)

En cuanto a la relacién cine-televisién, para Carrién (2011), la
televisién, como 'hija del cine', ha heredado de este no solo sus
formas, potencidndolas en las series, sino que, también, ha in-
fluido en la produccién del cine: su relacién ha dejado de ser he-
reditaria y pasé a ser reciproca. Frente a esto, Cascajosa (2004)
plantea que el cine en televisién, conocido como telefilme (peli-
culas estrenadas en la gran pantalla que se presentan en la tele-
visién, o peliculas hechas para formato televisivo) representan el
punto de encuentro con las series.

Las particularidades de lo serial frente al cine aparecen en la
exposicién que Garcia (2014) presenta con respecto al asunto de
la relacién entre el espectador y la trama serial:

La novedad que introduce el relato serial del cable esta-
dounidense —frente al cine— es que cuestiona, con una
finalidad dramdtica, nuestra complicidad (allegiance
en términos del cognitivismo) hacia los protagonistas
como una estrategia para hacer avanzar la trama, ge-
nerar suspenso y renovar constantemente los conflictos
dramdticos. Los protagonistas han de reavivar ciclica-
mente la simpatia que sentimos hacia ellos —a pesar
de los pecados que cometen— para que los conflictos se
multipliquen y la historia pueda dilatarse durante varias
temporadas. (Garcia, 2014, p. 9)
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Narraciones transmediaticas

Muchos coinciden en sefalar que el fenémeno de la serialidad ha
abierto una nueva edad dorada’' de la ficcidn televisiva. Las series
de television han logrado capturar las pantallas del mundo actual
y han despertado el interés académico de los investigadores en
distintos campos del conocimiento. Esto las convierte en objetos
de estudio de gran interés e importancia. Al respecto, Cigiiela y
Martinez (2014) afirman que

vivimos una época dorada de las series televisivas (Pérez

Goémez, 2011), en las que éstas han conseguido un nivel

de complejidad e innovacién narrativa y una calidad ci-

nematografica (Sepinwall, 2012) que, junto a cambios de

tipo tecnolégico —su condicidén transmedidtica y su facil

difusion a la carta via internet (Bellén, 2012)—, las han

catapultado a un éxito hasta hace poco inimaginable.
(Cigiiela y Martinez, 2014, p. 92)

Reconociendo la importancia de las series televisivas, hasta el
punto de referirse a este fendmeno como un boom, estos autores
apuntalan algunas caracteristicas claves de la serialidad (comple-
jidad narrativa, producto transmedidtico, rdpida y amplia difu-
sion, entre otras). Del mismo modo, Garcia (2014) intenta explicar
lo que considera una 'tercera edad dorada de la television', sefia-
lando ciertos aspectos que podrian explicar el fenémeno serial:
la ubicuidad de la distribucidn, el salto de calidad del producto,
una mayor ambicién temdtica, un relato cada vez més sofisticado
y un espectador activo. Las series de televisiéon han proliferado
gracias a su intima relacién con la transmedia, puesto que, mas
que cualquier otro fenémeno audiovisual, han aprovechado las
plataformas de nuestra época para expandirse y sedimentarse en
la vida cotidiana de los espectadores. La capacidad de transitar
por distintos soportes es destacada por Reviriego (2011) de la si-
guiente manera:

Las series expanden sus vidas mds alld del cable caté-
dico (lo que se ha dado en llamar la narrativa crossmedia),
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adaptdndose a la naturaleza multiple y simultdnea de las
relaciones en red. Una obra de teleficcion ya no se agota
en la emisién de sus capitulos, sino que coexiste y se re-
troalimenta en diversos soportes. (Reviriego, 2011, p. 8)

Esto quiere decir que la forma de consumir los productos tele-
ficcionales se transformé y expandid. Uno de los rasgos de este
cambio en el consumo de estos productos es la liberacién del es-
pectador de un encuentro fijo con el aparato de television, lo que
posibilita otras formas de ver. Ademds, una serie no se reduce a
la entrega de capitulos periédicamente, sino que es un producto
cuya interaccién con los espectadores hace parte de su natura-
leza, y esto es asi por su existencia en la red. Incluso, las series de
televisién se han convertido en las méds importantes depositarias
de la ficcién audiovisual, por su expansién mundial.

El rol activo del espectador

Por otra parte, muchos insisten en que el desarrollo tecnolégico
impact6 el rol del espectador, quien ya no serfa solo un consumi-
dor sino también un productor. Asi, se concede mucha importancia
a eso que ocurre con su actividad, al tiempo que se reconoce que
las series se expanden con la actividad del espectador:

La vida de la serie se prolonga asf entre episodios, entre
temporadas, en ocasiones méds alld incluso del final de la
serie, con la oportunidad de generar nuevos contenidos,
autorizados o no, que rellenardn los tiempos eludidos,
profundizardn en las biografias de los personajes, ima-
ginardn desarrollos alternativos o dardn vida a secuelas
o precuelas sobre personajes principales o secundarios.
(Alvarez Berciano, 2012, p. 41)

Ese rol activo del espectador se expresaria también en que, por
asi decirlo, este dialoga constantemente con las series, al mismo
tiempo que, a través de este didlogo, entraria en contacto con
su sociedad. Una forma tipica de manifestarse dicho didlogo es
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la relacién que aparece entre el espectador y los personajes se-
riales, pues las experiencias y las decisiones que estos toman en
sus mundos ficcionales se superponen a las experiencias propias
del espectador, generando, por ejemplo, empatia o rechazo en él.
Otros destacan que esta circunstancia potenciaria espacios para
pensar sobre si mismo, sobre las relaciones interpersonales, sobre
nuestras disposiciones éticas y la forma en que se entiende y
afronta el mundo.

Algunos incluso han llegado a sostener que las series hacen que
los personajes pongan en juego la complejidad del sujeto contem-
poraneo, situando sobre la superficie de las vidas de los sujetos su
historia e interpeldndolos a través del modo en que lo representan
distintos modelos de subjetividad. Al mismo tiempo, se suele se-
falar que el personaje serial se desarrolla en un territorio ficcional,
pero cuya trama se asienta en un principio de realidad, que cohe-
siona determinada historia con base en un archivo implicito y en
una historia colectiva. O incluso, en ultimas, como dice Carrién
(2011) en su libro Teleshakespeare: las series en serio, las series crean
mundos y realidades, no solo por sus construcciones diegéticas,
sino también por las nuevas formas enunciativas que introducen y
que agregan nuevos rasgos de verosimilitud; de alli que:

Todo se retrata con la misma ilusién de verdad que encon-
tramos en un documental y en el cine que ha incorporado
su estética. Porque las teleseries persiguen la creacién
de un mundo. Sellan desde su inicio un pacto con el te-
lespectador para que este asuma que lo que estd viendo
es tan real y tan ficticio como la vida misma. Un mun-

do paralelo al cual relacionarse a través de la adiccion.
(Carridn, 2011, p. 15)

La creacién de mundos es, segtin Carrién (2011), una oportu-
nidad con la que estdn dotadas las series para preparar el incons-
ciente colectivo ante los diferentes cambios sociales. Es decir,
lo que el espectador visualiza en la ficcién como algo normal,
podria también llegar a ser entendido igual en el d4mbito de lo
real. Apuestas como esta van en un sentido que recuerda las
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aportaciones de la hermenéutica narrativa a la comprension de las
relaciones entre relato y vida (Ricceur, 2004; 2006), pues afirman
que ese transito o esos pasajes entre ficcion y realidad pueden
viabilizar una comprensiéon mucho mds rica de las relaciones so-
ciales, tendiendo puentes entre, por un lado, la estética y, por otro,
la politica y la ética (Vargas, 2018).

Por su parte, Ménica Dall’Asta (2012), en el contexto de un de-
bate mds amplio acerca de la necesidad de situar el estudio actual
de las series desde una perspectiva histérica, que lo aleje de una
mirada excepcionalista y hasta ideoldgica, como la que le atri-
buye a Henry Jenkins (2006), sostiene que la serialidad es un fe-
némeno cultural y estético mucho més antiguo, el cual es preciso
reconocer y estudiar para dimensionar mejor los sentidos y el al-
cance de la serialidad televisiva contempordnea. Este, segtin ella,
ademds, atraveso a la cultura moderna en todo su amplio espectro
e incluye dos perspectivas distintas: una, la predominante, propia
de la industria del entretenimiento, encaminada al consumo y la
generacién de ganancias; otra, propia de artistas que no procu-
raban ningun rédito, como Vertov, que buscaba aprovechar las
posibilidades participativas de la serialidad para abrir rutas de
exploracién posibles y procurar nuevos sentidos. La autora dis-
cute con firmeza la pretendida ampliacién de la participacién y
la democratizacion de la sociedad, asociada a la combinacién de
serialidad televisiva y digitalismo:

De hecho, si realmente estos nuevos medios de comuni-
cacién han inaugurado la era de la participacién’ ;c6mo
se explica entonces que su difusién haya sido acompana-
da por el reforzamiento de los monopolios econémicos,
de la verticalizacién de los procesos politicos, del creci-
miento de la pobreza y de la exclusion social, asi como de
la generalizacién de la guerra como instrumento de reso-
lucién de los conflictos? ;No serd que también ellos estdn
fracasando clamorosamente —como ya el cine, Godard
docet— respecto del objetivo profetizado a lo largoy a lo
ancho, de liberar a las masas del dominio de los aparatos
de poder? (Dall’Asta, 2012, p. 72)
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Una apuesta sociosemidtica
que dialoga con las ciencias
sociales y la filosofia

Uno de los tantos puntos que sustentan la importancia de analizar
e investigar la televisién radica en entenderla desde su rol como
creadora de realidades y de juicios de valor sobre las mismas.
Martin Serrano (1981), uno de los pioneros en el andlisis teérico
de diferentes manifestaciones comunicativas, caracterizé los es-
tudios televisivos desde tres mdximas que han servido para que
los distintos estudios que se hacen sobre el tema se organicen en
cuanto a un enfoque determinado, cada uno de ellos igual de per-
tinente al momento de establecer el rol que cumple la televisién en
las sociedades actuales: a) la televisiéon como objeto, en el que se
examina este electrodoméstico a la luz de las maneras en las que
los hogares disponen de €I, los espacios que ocupa, la intimidad
que conquista y sus funciones culturales como bien inmueble; b)
la televisién como agente, es decir, como una pantalla que otorga
experiencias, transporta al espectador a paisajes, lugares y aven-
turas que muy pocos han vivido; y por tltimo, ¢) la televisién
como mediadora, como esa caja que, si bien ha cambiado de estu-
che con el paso desbordante de nuevas tecnologias, no ha cesado
de organizar las disimiles realidades en las que vivimos, ya que
proporciona representaciones del mundo, dinamiza discursos,
establece modelos y arquetipos que valoriza de manera positiva
unos y negativamente otros, promoviendo asi, juicios éticos, ideo-
logias y estilos de vida. El presente libro coincide en parte con
el dltimo enfoque mencionado, el de la television como media-
dora. Partimos de entender que un anélisis de series de televisién
resulta mds completo si se acude a voces multidisciplinares, que
interpreten desde perspectivas amplias los discursos y las repre-
sentaciones de mundo que circulan en estos textos audiovisuales.
En efecto, pensar los productos televisivos bajo esta idea ayuda a
refinar nuestras observaciones y juicios de los grandes problemas
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éticos y politicos de nuestro tiempo, que suelen aparecer, no
obstante, trivializados o naturalizados en medio del consumo
cotidiano de relatos y representaciones que dan forma a nuestra
sensibilidad.

Como advierte Nora Mazzioti (2006) en su ya cldsico texto sobre
la telenovela latinoamericana, Telenovela: industria y prdcticas sociales,
antes se valoraba la informacién por sobre la ficcion, por conside-
rarla dtil y porque la primera se dirige a la razén, mientras que: “La
ficcién quedaba del lado de la fantasia, del escapismo, del entrete-
nimiento. Y eso era visto de manera negativa. Se desconocia que
a partir de la ficcién también se piensa y se ponen en movimiento
multiples mecanismos cognitivos y epistemoldgicos” (p. 14).

De alli que cada vez se conceda mas importancia a la investi-
gacion de los relatos e imdgenes en productos culturales como
las series de televisién. Y es en ese sentido que el estudio de las
series resulta relevante no solo para la comunicacién social o la
semidtica, sino que también es de gran interés para las ciencias
sociales y la filosofia ética y politica. Los trabajos publicados en
este volumen oscilan entre estas perspectivas, acentuando una u
otra inquietud, segtin los intereses y la procedencia de formacién
de los grupos y los investigadores.

Las series de television
como discursos sociales

Al asumir como punto de partida un cierto tipo de mirada de
los textos audiovisuales —y en nuestro caso, las series de televi-
sion— inspirada en la tradicién sociosemidtica, tradicién que los
concibe como materialidades discursivas investidas de sentido
(Verdn, 1997) y como discursos sociales que migran de una materia-
lidad a otra, de un determinado circuito de produccién de sentido
a otro (Verdn, 2004); las series asi entendidas —como discursos
sociales— no pueden verse solo como unidades discursivas, pues
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ellas como cualquier otro discurso, guardan todo tipo de relacio-
nes con otros discursos, pertenece a conjuntos de discursos que
proceden de distintas tradiciones. Por discurso social entendemos
la nocién acufiada por Marc Angenot (2010):

El discurso social: todo lo que se dice y se escribe en un
estado de sociedad, todo lo que se imprime, todo lo que
se habla ptiblicamente o se representa hoy en los medios
electrénicos. Todo lo que se narra y argumenta, si se con-
sidera que narrary argumentar son los dos grandes modos
de puesta en discurso.

O mads bien podemos llamar ‘discurso social’ no a ese
todo empirico, cacofénico y redundante, sino a los sis-
temas genéricos, los repertorios tépicos, las reglas de
encadenamiento de enunciados que, en una sociedad
dada, organizan lo decible —lo narrable y opinable— y
aseguran la divisién del trabajo discursivo. Se trata en-
tonces de hacer aparecer un sistema regulador global
cuya naturaleza no se ofrece inmediatamente a la obser-
vacion, reglas de produccién y circulacion, asi como un
cuadro de productos. (Angenot, 2010, pp. 21-22)

De manera que, al estudiar series de television, es preciso
verlas en relacién con dichos repertorios, conjuntos y tradiciones.
A esto que acabamos de sefialar es a lo que Gérard Genette (1989),
refiriéndose a textos literarios, denomina la transtextualidad o li-
terariedad de la literatura, como la trascendencia del texto, o el
conjunto de categorias trascendentes —tipos discursivos, modos
de enunciacién, géneros—, del que depende cada texto individual.

Dentro de estas categorias transtextuales, aquella que resulta
mds determinante para el andlisis es la categoria de género, y en
ocasiones la de estilo. Los géneros, en tanto que tipos relativamente
estables de enunciados, y en cuanto que instituciones sociales que
operan como correas de transmisién entre la historia de la so-
ciedad y los lenguajes y que emergen en determinadas esferas de
la praxis social, representan para el ptiblico horizontes de expecta-
tivas (Bajtin, 2005), desde los cuales evaluar los productos estéticos.
Los géneros pueden ser estudiados en relacién con los momentos
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sociales de su emisién, y se los caracteriza bien sea en diacronia
—buscando su memoria narrativa— o en sincronfa —comparando
y diferencidndolos de géneros que les son proximos— (Steimberg,
1998), y se determinan rastreando los cambios de lenguaje o de so-
porte y las mudanzas de circuitos de produccién y de circulacién
(Cuadros, 2016). De alli que, por una parte, los géneros sean claves
para entender los rasgos, peculiaridades y disonancias de obras
determinadas en el marco de modos de expresion caracteristicos y
muy pautados, asi como para estudiar las culturas mismas y sus
transformaciones, a través del seguimiento de las continuidades y
rupturas de esos modos de expresién, y de las particularidades que
dan a sus temas y a todo su contenido representacional.

La transposicién englobante

Si al cine le correspondié por mucho tiempo la tarea de apro-
piarse de los mitos, la literatura universal, el teatro y trasponerlos
a sus mundos de luces y decorados, hoy las series recorren ese
camino aceleradamente, engullendo todos los relatos producidos
en la mas amplia diversidad de lugares sociales y técnicos. Las
series transponen® a su hiperdispositivo* y someten a su lectura
de época los relatos y los géneros de todo el mundo. No solo gran

3 Asumimos la nocién de transposicién acufiada por Steimberg (1980) y por Tra-
versa (1986), que entienden la transposicién como el cambio o pasaje de un so-
porte a otro, y que implica pensar tanto las equivalencias como las diferencias
que acontecen por efecto del pasaje. “Hay transposicién cuando un género o
un producto textual particular cambian de soporte o de lenguaje (Steimberg,
1998)” (Cuadros, 2018).

4 En ese sentido, las series serfan una suerte de hiperdispositivos (Traversa, 2001)
narrativos caracterizados por la articulacién de las técnicas y las capacidades
productivas del cine y de la televisién ubicadas en plataformas muiltiples como
la televisién por cable y otras mas complejas como YouTube o Netflix (y en gene-
ral el streaming), mediante la internet y en articulacién con artefactos muiltiples,
televisor, computador, tableta, Smart phone, lo que las hace no solo narrativas
transmedidticas o crossmedidticas sino transsemidticas por definicién.
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cantidad de peliculas y de novelas, incluso novelas que luego
fueron peliculas ahora son series, sino que gran parte de relatos
graficos como los comics y también los videojuegos estdn siendo
transpuestos al hiperdispositivo serial. En ese sentido, tiene razén
Moénica Dall’Asta (2012) cuando insiste en la relacién entre seria-
lidad e historia:

Si el devenir histérico no es mds que este movimiento
serial (ritmico’ diria Benjamin) que fagocita incesante-
mente el pasado para devolver su contenido material bajo
una forma diferente (que entonces puede considerarse
Unica y nueva sélo en la medida en que recicla y reela-
bora materiales y formas preexistentes), el estudio de
las practicas seriales —cuya principal caracteristica es
la de aprovechar el tiempo para fines productivos, con
el objeto de producir diferencia (y un valor siempre nue-
vo) a través de la repeticion— lleva todas las de ganar
recurriendo a un enfoque historiografico y, desde esta
perspectiva, podria hasta resultar til para adquirir una
mejor comprension de la historia. (Dall’Asta, 2012, p. 73)

En otro sentido, las plataformas de streaming estdn realizando
un doble movimiento transpositivo de incalculables repercusiones
histéricas: por un lado, alojan series y telenovelas procedentes de
distintos paises y épocas y las ofrecen junto con el resto de su
repertorio, incorpordndolas asi a su &mbito de circulacién y con-
sumo; por otro, estdn produciendo series de origen muy diverso,
animes japoneses, series europeas, latinoamericanas y coreanas,
y también estdn coproduciendo series animadas con estudios es-
tadounidenses y japoneses, etc. De esta manera, no solo la estruc-
tura narrativa de las series sino su soporte mds importante, las
plataformas de streaming, es decir todo el hiperdispositivo, estdn
imponiéndose como lugar privilegiado y hasta obligado de circu-
lacién de relatos y forjando poderosos monopolios.

Retomamos esta apuesta conceptual para comprender el movi-
miento englobante de pasajes de relatos y géneros, de la mds hete-
rogénea procedencia, al dispositivo de las series. En efecto, como

Radl Cuadros Contreras y Luis Daniel Ramirez Orozco



advierte Steimberg (1998): “Vivimos en una cultura de transpo-
siciones” (p.16). La transposicién es un movimiento constante e
imparable de nuestra cultura, que ha hecho de la lectura la ope-
ratoria més englobante como dispositivo técnico de época. Una
operatoria constante de reconocimiento de relatos, de discursos
sociales provenientes de épocas distantes y diversas, asi como de
los mtltiples dmbitos de produccién de sentidos que discurren en
muy diversos soportes, y de su anclaje en las sensibilidades y en
las ideologias de nuestro tiempo.

De alli que, en la investigacion de las series y su discursividad,
mas alld de esa tendencia a la identificacién primaria de los autores
con estos productos, de naturaleza casi adictiva, y mds alld del
engolosinamiento con el dispositivo, sea preciso buscar, tanto la
continuidad de las matrices culturales®, la continuidad de géneros
y estilos, con sus inevitables y muchas veces insospechadas trans-
formaciones, como la emergencia de nuevos géneros y estilos. De
esta manera, se concede gran importancia a la operatoria de la
hibridacién genérica, como manifestaciones o sintomas de las
transformaciones de la sociedad y la cultura.

5 Hablar de matrices no es evocar lo arcaico, es hacer explicito lo que carga el
hoy, para indagar no lo que sobrevive del tiempo aquel en el que los relatos
o los gestos populares eran auténticos, sino lo que hace que ciertas matrices
narrativas o escenograficas sigan vivas, esto es, conectando secretamente con
la vida, los miedos y las esperanzas de la gente (Barbero, 1992).
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Recorrido

En el capitulo 1, “Alteridad y realismo estético y politico como
claves de lectura de Game of Thrones”, el profesor Ratl Cuadros
Contreras, desde un enfoque semidtico transversal, a la vez re-
térico, temdtico y enunciativo, analiza esta importante serie
televisiva, mostrando cémo las principales claves de su lectura
son: el problema de la alteridad, que atraviesa diversos niveles (el
encuadre genérico, la construccién de la diégesis y de la trama
y la figuracién de los personajes); el rasgo estilistico del realismo
estético y el rasgo temdtico y enunciativo del realismo politico, los
cuales habrian sido claves para la construccién del vinculo de
lectura entre la serie y el puablico. Al final se presentan algunas
reflexiones criticas acerca de las rupturas que se habrian produ-
cido en la tltima temporada con respecto a estos tres asuntos, que
aluden a problemas vinculados con las condiciones sociales de
produccidn de las series contempordneas, asi como a ciertos pro-
blemas ideolégicos relacionados con lecturas complacientes he-
chas por algunos criticos.

En el capitulo 2, “Reflexiones desde el materialismo cultural en
Breaking Bad”, el profesor Luis Daniel Ramirez analiza —desde
un enfoque antropolégico— cémo la serie de televisién Breaking
Bad resulta ser un muy buen ejemplo al momento de ilustrar fe-
némenos sociales como la desigualdad, la desintegracién familiar,
la falta de educacidn, el desempleo, los paupérrimos sistemas de
salud y las politicas neoliberales que materializan y evidencian
crisis sociales de muchas sociedades contempordneas. Este es-
tudio transita en distintas reflexiones que recuerdan a las preo-
cupaciones propias de los estudios de la Escuela de Chicago sobre
elementos de marginalidad y delincuencia en sociedades como
la norteamericana, haciendo un pequefio rastreo de dichos indi-
cios dentro de un escenario particular, un programa de televisién
estadounidense.
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En el capitulo 3, “Sense8 o el manifiesto ético-politico de las Wa-
chowski”, del profesor Javier Ziniga Buitrago, se hace andlisis de
esta serie de televisién desde lo que puede significar como fené-
meno moral y politico; més especificamente para la ética como
disciplina filoséfica. De esta manera, el investigador se propone
contribuir a las discusiones que buscan establecer las transforma-
ciones de la conciencia ética en nuestro presente historico. Este
estudio sustenta y encuentra que Sense8 es la puesta en escena
de los sintomas propios de malestares relacionados a traumas psi-
coldgicos y de las luchas de un grupo de jévenes contra las es-
tructuras econdmicas, juridicas y politicas que asfixian el deseo,
la identidad, la pluralidad que ellos representan. Sin embargo, la
serie no solo se enuncia desde aquella protesta, sino que, ademas,
recoge una propuesta de cura para aquellos malestares del sujeto
contemporaneo.

En el capitulo 4, “Orange is the New Black: 1a empatia como con-
trato de lectura”, la investigadora Laura Vargas Herndndez realiza
un anélisis de la serie preguntdndose por las maneras en las que
el espectador logra entablar relaciones de empatia con los perso-
najes, aun cuando estos pueden resultarle contrarios moralmente.
El estudio acude a la categoria del contrato de lectura, desarro-
llada por Eliseo Verdn, para examinar cémo estos productos
pueden servir de escenarios para la comprensién de los distintos
modos de ser e, incluso, como guias del comportamiento moral,
frente a personajes como un grupo de prisioneras, las cuales a
primera vista son descalificadas o cuestionadas moralmente por
la sociedad.

En el capitulo 5, “Erotismo tecnoldgico. Andlisis de Hang the
DJ en Black Mirror”, l1a profesora Patricia Coba Gutiérrez indaga
los efectos de la racionalidad tecnolégica y la virtualidad en el
ambito erético estudiando las fricciones que emergen en las so-
ciedades que viven en un mundo tecnoldgico. El capitulo se centra
en analizar dicho episodio de la serie para revisar las relaciones
afectivas que se dan a través de mediaciones tecnoldgicas, ejem-
plificando cémo alli emergen representaciones de una sexualidad

Introduccién



domesticada y presa del consumismo. Este estudio, ademds, es-
cudrina contradicciones entre la realidad y la virtualidad; los
avatares y sujetos reales, el erotismo, el contacto con el otro, las
corporalidades y las emociones.

En el capitulo 6, “Masmediacidn en las practicas comunicativas
de personajes de Black Mirror”, Nicolds Arturo Melgar desarrolla
un estudio de la verosimilitud de la masmediacién en las comuni-
caciones humanas. Para ello, se detiene a analizar a los personajes
principales de un grupo de capitulos en esta serie, revisando los
instrumentos biolégicos y herramientas tecnoldgicas empleadas
en el acto de la comunicacién que alli se evidencian. El autor dia-
loga con supuestos tedricos provenientes de la comunicacién y
de la semidtica del cine para delimitar los grados de utilidad que
adquiere la comunicacién humana cuando hay presencia, o no, de
algin instrumento tecnoldgico. De esa manera, encuentra que la
masmediacién limita y transforma la comunicacién humana, pero
no acaba con ella, como sostienen algunos.

En el capitulo 7, “The Punisher: un acercamiento a las transfor-
maciones del personaje”, el investigador Andrés Felipe Correa
presenta una propuesta analitica sobre las transformaciones que
las narraciones seriales norteamericanas han sufrido en la cons-
truccion del héroe en el 4mbito del cine y la televisién bélica, asi
como los vinculos que estos establecen con los espectadores. Para
el investigador, estas transformaciones implican la complejizacién
de los personajes en su fisiognomia moral vinculada con el con-
texto problemadtico en el que aparecen situados casi siempre, en
las agudas coyunturas politicas y sociales vividas por los Estados
Unidos en la actualidad. Este giro de las series cuestiona la mora-
lidad humana invitdndonos a realizar ejercicios reflexivos respecto
de nosotros mismos, los otros y la sociedad en la que vivimos.

En el capitulo 8, “Ash vs. Evil Dead: un culto que invade la te-
levisién”, Alejandra Quifiones busca explicar las razones por las
cuales esta franquicia llegd a convertirse en objeto de culto para
muchos espectadores del género. En este andlisis, la autora exa-
mina las condiciones de produccién del filme The Evil Dead (1981),
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y las estrategias creativas que sus realizadores llevaron a cabo.
Asi, compara este proceso con lo hecho en la segunda entrega,
Evil Dead II (1986), versién enmarcada en el subgénero Slapstick
Horror, gracias al uso que hace del gore y la comedia, para final-
mente establecer una interpretacién critica de aquellos elementos
cinematograficos y narrativos que suelen ser objeto de culto por
los fanaticos de la franquicia.

En el capitulo 9, “Las series de animacién: un lenguaje que en-
sefia”, Johan Forero propone un estudio de la franja de animacién
para adultos de la cadena de televisién Cartoon Network, para ras-
trear cémo algunos de estos programas usaron lo irreal del dibujo
para intentar explicar cémo el mundo cada vez es mds desigual y
cruel. Desde un enfoque socio critico, el autor discute las parti-
cularidades discursivas que presenta la serie Rick and Morty, ads-
crita a la franja de adultos, para referirse a temas contempordneos
de manera critica e irénica, tales como: las disputas por los dere-
chos civiles, la familia, las relaciones interpersonales, la empatia,
la revolucién y la economia: aspectos esenciales en la interpreta-
cién del papel de la television en la vida cotidiana de las personas.

En el capitulo 10, “La ambigiiedad enunciativa en South Park
en la television interactiva”, Ivin Andrés Pacanchique Patifo de-
sarrolla un ejercicio analitico partiendo de caracterizacién de la
teleserie animada en mencién para cuestionar su lugar de enun-
ciacién. A través de una revision discursiva de diferentes epi-
sodios, el autor se encargard de indagar en el fenémeno de la
televisién interactiva, situacién en la que publicos especificos
impulsan a productores de televisién a pronunciarse tanto en su
programa como en redes sociales. Este tipo de didlogo entre el
lugar del publico y el lugar de la produccién, se estudia a la luz
de la interactividad de la audiencia en paginas web y revistas
virtuales, sitios en los que sefialan a la serie con ciertas afini-
dades politicas. Alli, el autor se detiene para establecer el rol que
adopta la produccidn del seriado frente a dichas criticas.

En el capitulo 11, “Autoconciencia y autorreferencialidad en
The Amazing World of Gumball”, Fernando Ortiz Cruz recoge un
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conjunto de elementos de esta serie animada con el propésito de
evidenciar un estilo de produccién y una construccién estética,
que se enlaza con aspectos discursivos, que han sido constantes
en el desarrollo de la diégesis proyectada por esta cadena de
animacién infantil a través diferentes épocas. En ese sentido,
el autor aborda los elementos autorreferenciales de esta serie
—que se reconoce como un producto de algo que la excede—, las
formas en las que reflexiona sobre distintos formatos de anima-
cién y que, ademds, muestra una nueva forma de relacién entre
el espectador y la television.

Finalmente, en el capitulo 12, “Las nuevas condiciones de circu-
lacién de las series y su critica”, el profesor Nicolds Bermudez con-
duce una lectura analitica y exploratoria de los factores técnicos
e institucionales que alterardn las condiciones de produccién, cir-
culacién y reconocimiento de los textos criticos sobre television
en la era digital actual. Para ello, el autor se detiene a revisar las
condiciones que vienen instalando los medios basados en Internet
frente al fenémeno de la mediacién, la produccién y circulacién
de textos, las condiciones de acceso del espectador a las series de
televisidn, y la critica de productos audiovisuales.
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1. Alteridad y realismo
estético y politico como
claves de lectura de
Game of Thrones

Radl Cuadros Contreras'

Introduccidon

n este trabajo abordamos el andlisis de la monumental se-

rie de television Juego de tronos (Game of Thrones) creada por

David Benioff y D.B. Weiss y producida por HBO, basada en
los exitosos libros de George R.R. Martin que componen la gran
obra Cancion de hielo y fuego: Juego de tronos (1996), Choque de reyes
(1998), Tormenta de espadas (2000), Festin de cuervos (2005), Danza de
dragones (2011), y que tiene proyectados dos libros mas: Vientos de
invierno y Suerios de primavera. La serie de televisién se basa en los
libros hasta la sexta temporada, en la séptima y octava se inspira en
proyecciones de los hechos que vendrédn en los libros restantes. Si
bien la obra televisiva dialoga muy de cerca con las novelas, no pre-
tende ser una adaptacién fiel de ellas. Empez6 a producirse entre
2007y 2008, con la escritura de guiones y la filmacién del piloto del
primer episodio, se volvié a filmar con otros actores, fue estrenada
en abril de 2011 y su tltima emisién ocurrié el 19 de mayo de 2019.
Se encuentra estructurada en 8 temporadas y 73 capitulos.

1 Profesor de la Licenciatura en Artes Visuales de la Universidad Pedagdgica
Nacional.
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Existen en principio infinitas entradas analiticas a un producto
audiovisual como este; no obstante, aqui privilegiamos una lectura
transversal enunciativa, retérica y temética, que nos ha permitido
advertir que las claves principales para una comprensién semié-
tica y critica de la serie son tres: la alteridad, que lo atraviesa todo,
el realismo estético —un rasgo estilistico de época que comparte
con muchas otras series de géneros muy distintos— y el realismo
politico, una impronta muy peculiar que vincula a la serie con el
publico en torno a sus percepciones acerca de ese aspecto tan cru-
cial, pero velado de las relaciones entre los seres humanos, la poli-
tica. El realismo politico se potencia con el estilo estético realista,
generando un poderoso vinculo con los espectadores.

Game of Thrones se convirtié muy pronto en un fenémeno cul-
tural de alcance mundial, en un objeto de comentario y discusion
inevitable para millones de telespectadores y, si bien comparte
este rasgo con la mayorfa de las mejores series, se convirtié en
uno de esos mediadores estéticos que posibilitan la interpretacién
y la reflexién de agudos asuntos de la vida contempordnea. De
esta manera, se abrié paso entre los comentadores eruditos de in-
ternet y las redes sociales, en las paginas culturales de los grandes
periédicos del mundo, en las revistas especializadas de critica au-
diovisual y hasta en todo tipo de libros académicos, no solo los
dedicados al andlisis profesional de relatos seriales, sino incluso
textos de filosofia moral, politica y politologia.?

Fue asi como se nos impuso como objeto de andlisis en esta
investigacion, objeto de fruicién por supuesto, pero también
como ejemplar privilegiado de los rasgos méas caracteristicos del
fenémeno serial del que se ocupa esta investigacién colectiva.
Sintoma inquietante del ethos politico de nuestra época, modelo

2 Algunos de estos tltimos son: Ganar o morir. Lecciones politicas en Juego de Tronos
(Varios autores, 2014); La guerra de las rosas: el conflicto que inspird Juego de Tronos
(Martin J. Dougherty, 2017); Guia para la vida de Tyrion Lannister: manual para
supervivientes del personaje mds carismdtico de Juego (Lambert Oakis, 2015); y uno
de los mds populares, Juego de Tronos: un libro afilado como el acero valyrio (Varios
autores, 2012).
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paradigmadtico de la produccidn, la circulacién y el consumo te-
levisivo contemporéneo, pero al mismo tiempo, concrecién muy
singular de la figuracion del obrar y el padecer humano, lo que la
emparienta con algunos de los mds importantes relatos de todos
los tiempos.

El trabajo estd dispuesto en tres partes, Lo otro y los otros en
juego de tronos, Realismo estético y politico y La ruptura del contrato
de lectura, del realismo a la correccion politica. La primera parte se
subdivide en cinco apartados en los que se muestra cémo el fené-
meno de la alteridad aparece en multiples niveles: en el encuadre
genérico, en la construccién de la diégesis y de la trama y en la
figuracién de los personajes; al final se afiade una reflexién sobre
la alteridad y la injusticia como problema ideolégico.

En la segunda parte se presenta, en dos apartados, nuestro ana-
lisis acerca del rasgo estilistico del realismo estético y del rasgo
temdtico y enunciativo del realismo politico.

En la tercera parte se discute la ruptura del contrato de lectura
construido por la serie con sus espectadores durante 8 afios, al
abandonar en la dltima temporada el realismo estético y politico
y encaminarse hacia la correccién politica. Al final se presentan
algunas conclusiones.

Lo otro y los otros en
Game of Thrones

Todo el relato estd construido en clave de alteridad, esta atraviesa
todo, desde el corazén de la trama, la construccién de los per-
sonajes y las figuras, hasta las relaciones entre ellos y el mundo
espacio-temporal o diégesis. Con alteridad nos referimos
llanamente a la presencia del otro. A cémo el otro, por més
que en algunos casos la actitud hacia él sea depredadora

o cosificadora, estd presente en el que lo mira y se ubi-
ca en el lugar del yo, porque ese otro lo determina o lo
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constituye por el hecho de encontrarse estrechamente
vinculado con él. Y, cuando decimos yo y otro, nos re-
ferimos a multiples posibles relaciones entre identidad y
alteridad, sin restringirlas a las relaciones entre sujetos
individuales. (Cuadros, 2017, p. 14)

Pero también a una relacién entre seres o entre fenémenos so-
ciales que puede rastrearse en mtltiples niveles de andlisis, como
en el caso del género de ciencia ficcién:

en la diégesis las figuras, tipos de seres —animados,
inanimados, hibridos; humanoides, deformes e informes,
objectuales o subjetuales—, pero también la nave espa-
cial, la ciudad del futuro, el planeta desconocido. Figura
mads que personaje, punto de anclaje entre el texto narra-
tivo y la exterioridad cultural. En cuanto a los tipos de
seres, se los encuentra siempre ligados directamente con
la dimension temdtica del texto, pero también con el plano
antropoldgico de lo imaginario, en donde las figuras tie-
nen una memoria discursiva mucho mds antigua y densa.

Todo género tiene sus figuras (el detective, el caballero,
el monstruo, el hada, el héroe solitario, el castillo, la es-
pada, el anillo méagico, la maravilla tecnolégica que sirve
al agente secreto, el auto, etc.), pero casi puede decirse
que, junto con la diégesis, y como parte sustancial suya,
la ciencia ficcidn se juega su sentido social, cultural, sim-
bélico en las figuras. En ellas aparecen los rasgos mas
particulares de los mundos que el género construye [...].
De alli que el centro de nuestro trabajo sea el estudio de
los otros de la ciencia ficcién, que incluye tanto a los seres
o figuras como a los mundos. (Cuadros, 2017, p. 70)

La centralidad del fenémeno de la alteridad en la serie llega a
revestir aspectos paradédjicos. Por un lado, cierta manera de fi-
gurar a los otros o de presentar ciertos personajes protagénicos y
su relacién con esos otros o incluso, las relaciones entre identidad
y alteridad, aparecen signados por una ideologia eurocéntrica casi
evidente, como cuando al figurar los paises y pueblos del otro lado
del mar Angosto, sus pobladores, su indumentaria, el paisaje na-
tural y la arquitectura son representados revistiendo formas de
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culturas asidticas o norafricanas; asi como por el hecho de que
Daenerys Targaryen, la madre de dragones, emerge como la libe-
radora —blanquisima— de muchos de esos pueblos, si bien la his-
toria es contada por fuera de nuestra historicidad en un universo
puramente ficcional.

No obstante, también, todas las posibilidades de emancipacidn,
de ruptura con la opresién y con las identidades opresivas apa-
recen concentradas en los otros, tritese de personajes o lugares
centrales o de pequefios personajes y lugares secundarios. Asi, los
personajes femeninos ocupan lugares fundamentales en la trama
y por todos lados aparece la marca de su contradiccién con las
fuerzas opresivas que les niegan su valia; el personaje mds noble,
capaz de comprender la perspectiva de los marginados, siendo él
mismo —a pesar de su posicién social y riqueza— una especie de
marginado, es Tirion el enano; la figura del bastardo, despreciado
y odiado por si mismo, que sin embargo puede encarnar los més
nobles sentimientos y aspiraciones morales y politicas como John
Snow; el eunuco consejero del rey, figura de poder que no obstante
se revela contra ese circulo en procura de un nuevo poder no tota-
litario ni destructivo; pero también, los pueblos libres —denomi-
nados por los colonizadores como salvajes—quienes se unen para
enfrentar las fuerzas poderosas que asechan el mundo humano; y
esas mismas fuerzas, los caminantes blancos, que surgieron por
obra de los Nifios del bosque en respuesta a la amenaza destruc-
tiva de los propios humanos, y que aspiran a imponer un nuevo
orden en el que los humanos no tendrian cabida.

La hibridacion genérica

En Game of Thrones atisbamos la alteridad empezando por el plano
metadiscursivo, pues si bien algunos han encuadrado su historia
dentro de un nuevo género al que denominan épico-fantdstico, tal
encuadre resulta limitado para dar cuenta de la diversidad narra-
tiva de la obra. Mds bien, resulta preciso reconocer en ella que
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lo que predomina es la hibridacion genérica,® lo cual no responde
solo a la tipica estrategia comercial heredada de Hollywood. La
hibridacién genérica es constitutiva del relato en cuanto ella testi-
monia el esfuerzo por representar fenémenos cuyo sentido rebasa
los moldes genéricos, lo que obliga a la combinacién de diversos
encuadres genéricos.

Es sabido que esa prictica ha obedecido y puede obedecer
a biisquedas estéticas propias de los realizadores como
antes de los escritores, e incluso puede pensarse que lle-
gue a tratarse de operaciones y procedimientos que se
imponen a los creadores por un efecto de repeticién o
de recurrencia de lecturas. Cualquiera que sea el caso,
lo importante es establecer en cada ocasién qué tipo de
relacion se establece entre los géneros que se combinan y
cudl es el sentido que esas operaciones adquieren en cada
texto concreto. (Cuadros, 2018, pp. 186-187)

Para dar unaidea de lo que advertimos, podemos preguntar ;qué
lugar ocupan los caminantes blancos y su ejército de muertos vi-
vientes?, japarecen en la obra solo para causar emociones fuertes

3 Segtin Rick Altman en su texto cldsico Los géneros cinematogrdficos:

Dado que nombrar un género equivale a adoptar una postura politica, y al
hacerlo siempre se corre el riesgo de dejar fuera a aquellos espectadores po-
tenciales que evitan sistemdticamente ese género, los estudios de Hollywood
prefieren, en cambio, sugerir las afiliaciones genéricas en vez de decir en
voz alta el nombre de cualquier género especifico (excepto en el caso de las
peliculas exclusivamente concebidas para sacar partido de un género de ‘ra-
biosa actualidad’). El objetivo es, por supuesto, atraer a quienes reconocen y
aprecian los signos de un género determinado, evitando a un mismo tiempo el
rechazo de aquellos a quienes no les gusta ese género [...]. El deseo de dirigir
la publicidad a una amplia gama de ptiblicos, todos ellos muy especificamente
definidos, obliga a los productores a concebir las peliculas como una mezcla
de géneros, tantos como sean necesarios para los tipos de ptiblicos a los que
se dirige la pelicula. Aunque los criticos se ponen de acuerdo en proclamar que
los patrones genéricos configuran las précticas de produccién de Hollywood,
encaradas siempre al afianzamiento de unos beneficios y estructuradas como
una cadena de produccidn en serie, un atento examen sugiere que Hollywood
prefiere la mezcla de géneros romdntica al ideal cldsico de la pureza del género
(Altman, 2000, pp. 177-179).
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y hacer volar la imaginacién? Pensamos que no. Esta figura que,
si bien nos recuerda a los zombis de las peliculas de horror mas
trilladas, estdn alli para evidenciar un conflicto portentoso, entre
la capacidad destructiva y negadora de la raza humana y la emer-
gencia de unos otros monstruosos creados por dichas tendencias.
Pues estos otros, poderosos y destructivos, estdn alli para ajustar
cuentas con los humanos y plantear, al mismo tiempo, la posibi-
lidad de otro orden no humano signado por la muerte.

Ante este conflicto, todos los otros conflictos palidecen, pero
no solo porque los rebase en su dramatismo, sino porque cues-
tionan moralmente la tendencia destructiva de nuestra especie. Si
el gran conflicto es entre la vida y la muerte no lo es en un sentido
pueril en el que la vida tenga que sobreponerse, sino mds bien
porque todo lo ruin del mundo humano, todas esas guerras sin
sentido, toda esa banalidad del mal y del poder, se hacen ain mas
absurdas ante el hecho de que eso imbatible, que todo lo niega,
ha sido también el producto de la accién humana. Segun lo dicho
hasta aqui, es la relacién conflictiva —y durante mucho tiempo
poco develada por la narracién— entre las distintas razas y tipos
de seres —Humanos, Caminantes blancos, Nifios del bosque y An-
dalos— la que obliga a buscar un encuadre genérico hibrido. Esa
complejidad de las relaciones entre las razas y los tipos de seres
y el peligro de destruccién total de la vida humana, y adn de la
vida toda, es casi una reflexién ecolégica-filoséfica, mas propia de
la ciencia ficcion, si bien las formas adoptadas, las motivaciones
y sobre todo las figuras que encarnan el conflicto, se ubicarian
dentro de lo fantdstico, por su talante sobrenatural.*

Por otra parte, si nos adentramos en los otros niveles de la
trama; si atendemos, por ejemplo, a los diversos conflictos entre

4 Como recuerda Todorov (2003), en la ciencia ficcion lo sobre natural aparece
explicado racionalmente, si bien con base en leyes atin no reconocidas por
la ciencia de la época, mientras que en el género fantdstico no existen tales
explicaciones y mucho menos se las relaciona con un orden natural que pueda
explicarse cientificamente.
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los humanos, como a los acaecidos entre los 'civilizados' y los 'sal-
vajes’ o a los conflictos politicos entre los distintos reinos (en el
continente de los 7 reinos), a lo que los une y separa de los otros
mundos del otro lado del mar Angosto; o si nos ocupamos de los
conflictos identitarios que atraviesan a gran nimero de perso-
najes, quienes se debaten entre sus inclinaciones mds profundas
y las duras convenciones de la cultura: (tener todas las capaci-
dades para gobernar pero no poder hacerlo por el hecho de ser
mujer; ser el mejor guerrero —un caballero— pero ser una mujer;
querer amar a un nifio indefenso pero tener que odiarlo por ser el
supuesto bastardo de nuestro marido; ser tan bueno y tan noble
como cualquier otro o incluso mucho més que cualquiera, pero
ser un bastardo, etc.); es obvio que ni lo fantdstico ni lo épico dan
abasto para captar su sentido y su profundidad ideoldgica, mas
propia de dramas politicos y psicoldgicos.® Pero también, como
advertimos mds adelante, en lo més profundo de la macrotrama,
persiste un fondo mistico que parece conferir sentido a la tota-
lidad del relato. Como puede verse, la operatoria de la hibridacién
genérica reviste gran complejidad en la serie, respondiendo a la
complejidad de los problemas estéticos y filoséficos encarados por
los realizadores.

5 Curiosamente, esta serie que apuntaba a convertirse en la mds importante
de la historia reciente de la television, la que mds fanes atrajo con adiccién,
al mismo tiempo que fuera alabada con entusiasmo lo mismo por la critica
especializada que por escritores dedicados a la critica cultural —historiadores,
filésofos en todo el mundo—, se caracterizé por poner en escena la crudeza de
la politica, un tema poco retratado por la industria audiovisual e inesperada-
mente acogido por los piblicos mds diversos. Y, como discutiremos al final, se
erigié en una de las claves del contrato de lectura establecido entre la serie y
sus espectadores.
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Una diégesis mdltiple®

La historia discurre en mdltiples espacios geograficos, pero es-
tos espacios constituyen verdaderos mundos espacio temporales.
Algunos de estos mundos revisten ademds un valor simbdlico de-
terminante en la totalidad de la trama. El caso mds significativo,
por constituir un lugar extremo —tanto geografica como simbé-
licamente—, lo representa el norte de mds alld de la muralla. El
extremo norte es lo otro por excelencia. Lugar de origen de la raza
humana y de las otras razas, de los Andalos, los Nifios del bosque
y de los Caminantes blancos. Pero también, lugar casi imaginario,
del que proceden multitud de leyendas sobre seres y aconteci-
mientos fantasticos, claves para la formacion de la mentalidad de
nifios y jévenes, y lugar del origen de toda trama.

Hay una macrohistoria que remite a las relaciones entre dichas
razas, eso ocurre desde el comienzo de los tiempos y se esperd por
mucho tiempo que también diera forma al desenlace final.” Esta
macrohistoria aparece aludida en innumerables pasajes, sin que
sea narrada directamente, sin embargo, sin ella la historia narrada
perderfa su horizonte de sentido. La dimensién semdntica del

6 En el sentido acufiado por Genette:

Esta distincion entre ‘diégese’ y accién puede sorprender, pues con frecuencia
se consideran estos dos términos sinénimos: asi ocurria, al menos de facto, en
el indice terminoldgico de Figuras 111 [...]. En compensacion, para el adjetivo
diegético, yo indicaba de una manera mds precisa: ‘en el uso corriente, la dié-
gese es el universo espacio-temporal designado por el relato’. Uso corriente
era un poco optimista, pero la precisién universo espacio-temporal me parece
hoy muy dtil. La historia contada por un relato o representada por una obra
de teatro es un encadenamiento, a veces, mas modestamente, una sucesiéon de
acontecimientos y/o de acciones; la diégese, en el sentido en el que lo ha pro-
puesto el inventor del término (Etienne Souriau, si no me equivoco), y en el que
yo lo utilizaré aqui, es el universo en el que sucede la historia [...] (la historia
estd en la diégese). (1989, p. 376)

7 Lo que ocurri6 con la construccion del final de la serie, que merece un trata-
miento especifico por sus implicaciones para el universo de produccién, circu-
lacién y consumo de series, dio al traste con esta exigencia de lectura a la que
aludimos, no obstante, nos ocuparemos de este problema mds general al final
de este trabajo.
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relato, que incluye el sentido de los personajes y de las figuras, se
quedaria sin piso sin esa macrohistoria de fondo. Solo en su marco
cobra sentido la existencia de figuras como la de los Caminantes
blancos o la de los Niflos del bosque, al tiempo que, el destino
de personajes cruciales, como John Snow, Arya o como Daenerys
Targaryen, solo se explica por la existencia de ese horizonte am-
plio que trasciende las acciones de los personajes. Al parecer se
trata de un orden mitico que confiere su lugar y su sentido a cada
cosay a cada accién.®

Tenemos el continente de los 7 reinos, Poniente, y su relacién de
oposicién con los otros paises ubicados més alld del mar Angosto:
donde aparecen ciudades (al parecer ciudades-Estado) como
Braavos, Volantis, Pentos, Myr.? Las cuales son presentadas como
culturalmente distantes y, en cierto sentido opuestas a Poniente,
la apariencia fisica de sus pobladores y sus vestimentas semejan
a habitantes del Medio Oriente y del norte de Africa. Pero lo que
marca la diferencia con la cultura y las sociedades de Poniente es
la presencia de la esclavitud. Esta diferencia es exacerbada en el
relatoy es lo que posibilita la emergencia de la figura liberadora de
Daenerys Targuerian; no obstante, al mismo tiempo, esta marca
diferenciadora resulta inevitablemente indicadora de un rezago
ideoldgico muy fuerte como es el fendmeno del Orientalismo,

8 Ya al final, en la octava y tiltima temporada, se pasa de la alusién a la narracién,
en especial en el emblemdtico tercer capitulo, en el que La larga noche trata
de instaurarse con la ofensiva implacable del rey de la noche y los caminan-
tes blancos sobre Invernalia, que no obstante son derrotados. Sin embargo,
lamentablemente, los realizadores se desembarazaron sin ningtin cuidado de
la légica interna de estas complejas relaciones y optaron por soluciones sim-
plistas y hasta omitieron directamente dar solucién a los conflictos que habian
planteado con detalle en las anteriores temporadas, en especial todo lo corres-
pondiente a ese orden mitico del que se viene hablando, en el que no se aclara
la relacién del dios de la luz con la suerte misteriosa de varios de los personajes
principales.

9 En el libro se mencionan tres continentes aparte de Poniente: Essos, que es
donde se ubica a estas ciudades-Estado y a otras mds, Lys, Qohor, Norvos,
Tyrosh y Lorath; mds alld del Mar del Verano esta el continente de las Islas del
Verano; al este de estas islas encontramos el continente de Sothoryos.
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estudiado por Edward Said (2006). Esos otros mundos son pre-
sentados —a pesar de su riqueza y sofisticacién— como barbaros,
al punto de que ningtin hombre o mujer de Poniente estaria dis-
puesto a vivir en ellos por mds riquezas que se le ofrecieran. En
una alusién inevitable al mundo griego antiguo, el cual conside-
raba al resto de paises como bérbaros. La figuracién imaginaria
de estos dos amplios territorios es construida en términos que nos
recuerdan la operacién ideolédgica cldsica, Occidente vs. Oriente,
en la que Occidente representa lo bueno y lo superior y Oriente
su contrario.

Pero en el mismo Poniente, las diferencias entre los reinos son
muy marcadas y con una clara simbolizacién de un centro de
poder, distincién y privilegio, el Sur, y en él, Desembarco del Rey, la
capital de los 7 reinos. El Norte es figurado como inhdspito, extre-
madamente frio, culturalmente, tosco, austero, poco sofisticado,
guerrero y orgulloso, pero también ingenuo y poco preparado
parael poder. Mientras que el Sur es presentado como célido, agra-
dable; culturalmente sofisticado, rico y poderoso, también gue-
rrero, pero mas bien cinico, claramente predispuesto para el
dominio y el poder. Estos rasgos, que se pregonan de los dos lu-
gares geograficos y politicos, son encarnados tipicamente por fa-
milias y personajes destacados de ambos lugares: los Stark vs. los
Lanister; Ned Stark vs. Jaime Lanister, por ejemplo.

Podriamos detallar cada reino o incluso cada pequefio reino
dentro de los grandes reinos, o incluso también las distintas
casas que los dominan, y se veria que las diferencias en las tra-
diciones politicas, culturales e incluso morales, son claramente
marcadas. Es, por ejemplo, marcada la diferencia entre la gente
de Dorm, en la que las costumbres sexuales y amatorias son li-
beradas y progresistas, no tiene ninguna importancia las pre-
ferencias sexuales e incluso se promueve la bisexualidad y las
relaciones abiertas o que incluyan mds de dos personas. En el
mismo sur, son marcadas las diferencias con respecto a la moral
sexual de los Tyrrell y los Lanister; los Lanister condenan las re-
laciones homosexuales, los Tyrrell las toleran, pero los Lanister
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son bastante permisivos con otras précticas, como el incesto,
la promiscuidad, el exceso y la lascivia, solo que se convive con
ellas de manera hipécrita y concediendo todas las ventajas a los
mds ricos y a los de mds alto rango de poder.

Una trama de tramas

Una manera de leer Game of Thrones nos obligaria a reconocer que
el concepto mismo de trama se encuentra cuestionado en esta
serie. Si nos atenemos a la nocién aristotélica recuperada por
Ricceur (2004) en su célebre Tiempo y narracion, tenemos que la
trama es aquello que impone un orden o quizd mejor, es el or-
den narrativo, aquello que hace posible que haya historia, pues
sin ella no habria concatenacién de acciones ni encontrarfamos
un lugar para cada cosa, pues ella permite que haya totalidad y
orden para un conjunto de fenémenos heterogéneos. No obstante,
también conviene recordar que para Ricoeur la trama estd siem-
pre, por decirlo asi, amenazada, pues emerge siempre entre la
continuidad y la discontinuidad, entre las dispersiones y la con-
figuraciodn, entre la heterogeneidad y la unidad.

El hecho de que la unidad se imponga es lo que hace que la
trama prevalezca. Esto no es otra cosa que la identidad del relato.
Si hay trama es porque hay identidad por encima de la hetero-
geneidad. Las obras narrativas de vanguardia parecen querer li-
quidar esa identidad, ponerla en abismo, llevarla muy cerca de la
disolucidn, sin embargo, si hay historia es porque hay trama.

Pues bien, nuestra tesis es que Game of Thrones amenaza la
trama, es decir la identidad del relato, de un modo muy particular.
Cuesta mucho seguir la historia sin perderse, pero esto se debe
al tremendo barroquismo de la trama, de una trama que es en
realidad un nudo de tramas. La unidad aparece amenazada en
Game of Thrones porque, en rigor, no hay una historia sino muchas,
estamos tentados a decir infinitas historias, las cuales conviven
abigarradamente en el entramado total.
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Mids que una trama es una macrotrama o una trama de tramas.
Cada capitulo, méds que ayudar a que la historia avance, permite
que se abran nuevas historias —nuevas tramas—. Durante gran
parte de la serie resulta muy dificil ver que la historia avance, que
todo se disponga hacia un cierre final, pues en lugar de anudar
cabos lo que tenemos es una apertura constante de nuevas histo-
rias o de nuevos nudos narrativos que, virtualmente, podrian con-
ducir al despliegue de nuevas historias. Solo mucho después, en la
sexta temporada es creible que los cabos se empiezan a anudar y
que la gran historia o que algunas de las muchas grandes historias
pudieran tener algtn cierre.

Entre tanto, podemos pensar en varias hipédtesis; una, que el
desenvolvimiento de la trama ocurre en varios niveles que es
preciso describir; otra, que es posible enumerar cudntas historias
se cuentan y encontrar su lugar en el entramado total; es decir, que
dichas historias o microtramas podrian contar como especie de
acciones o macro acciones que constituyen el entramado total
de la historia.

El caso es que esa heterogeneidad de historias, que amenazan
la coherencia de la historia global, constituye una suma de al-
teridades narrativas de gran valor. Cada una cuenta como una
historia coherente, importante, llena de fuerza dramdtica y de
variaciéon semdntica, una historia que bien podria desplegarse
en si misma dando lugar a una gran historia. Esas historias pa-
recen reclamar un lugar més destacado y relevante en la confi-
guracién total, asi mismo en determinados momentos hacia un
desarrollo diferente que diera lugar a mdltiples finales distintos.

En todo caso, ni las unidades bésicas del capitulo o atin de la
temporada, contienen los componentes acostumbrados que des-
pliegan una historia global, cada uno contiene, cada uno en su
nivel, los componentes de distintas historias consistentes en si
mismas. Esta manera de desplegar la trama en un espacio tele-
visivo como una serie resulta desmesurado y problemadtico y, sin
embargo, es una de las claves del vinculo enunciativo con los
espectadores, pues quien sigue la historia se siente obligado a
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atender a mtltiples determinaciones y a construir multiples hi-
potesis acerca del desenvolvimiento de varias historias a la vez,
pero se ve también precisado a escoger, con base en su deseo y
en su empatia, a cudl o a cudles historias atender. Si se entra en
ese juego se queda atrapado, pues no se sigue una serie sino un
conjunto potencial de series. Todo esto se agudiza con el formato
de temporadas que se consumen muy rdpidamente para esperar la
emision de la siguiente, meses, incluso afios después.

Los otros de Game of Thrones

Los otros de Game of Thrones corresponden a un amplisimo espec-
tro de lugares sociales e imaginarios, algunos coincidentes con
nuestra experiencia ética y politica, otros menos reconocibles a
primera vista. En primer lugar, tenemos a las mujeres, persona-
jes centrales en toda la trama, presentadas como ya dijimos, en
una pugna constante entre sus capacidades, preferencias y as-
piraciones y los roles y derechos impuestos a ellas por un orden
patriarcal omnipresente. No obstante, a medida que avanza la
historia, se evidencia su importancia crucial. Asi, cuando en Ila
temporada siete todo empieza a anudarse, llega un momento en
que quienes encabezan los dos grandes bandos en contradiccién
son mujeres de gran personalidad y fuerza, Cersei y Daenerys, y
junto a la segunda se ubican varios de los personajes femeninos
mas descollantes: las herederas del reino de Dorm, encabezadas
por su madre, la legitima heredera de las Islas del Hierro y Leidy
Olena, personaje portentoso que encarna la figura del gran esta-
dista, es ella quien —jugdndose el todo por el todo después de que
Cersei acabard con toda su estirpe— aconseja a Daenerys que no
se someta a los consejos de "hombres inteligentes' y actiie como
un dragén si es que eso es.

Ya antes habiamos mencionado a personajes muy represen-
tativos de estos conflictos como Brienne de Tarth, quien en la
octava temporada es nombrada caballero por Jaime Lanister, o
Catelyn, la esposa de Ned Stark, quien se revela como una
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destacada dirigente politica en los momentos mds dificiles de
la guerra con los Lanister, pero también vale la pena recordar a la
Bruja roja, quien resulta determinante por su vinculo con el dios
de la luz, en especial en la batalla final contra los muertos, o a
Samsa Stark, quien se revela al igual que su madre, pero supe-
randola mucho, como una aguda dirigente politica, dispuesta a
vencer las flaquezas e ingenuidades de los hombres de su familia.
Pero donde mejor se evidencia la importancia de los personajes
femeninos, es en el giro que los realizadores dan a la historia, in-
clinando la balanza en favor del protagonismo femenino —y apar-
tdndose del relato original—, al hacer que Arya Stark encarne al
héroe fundamental, quien destruye al Rey de la noche y a todo su
ejército de muertos. Esta decision evidencia la importancia de la
lectura de época (Steimberg, 1998), en la que ese lugar heroico es
asignado a una guerrera y no al mas destacado guerrero y héroe
moral John Snow o John Targaryen.

Tenemos también a los otros menoscabados por sus rasgos fi-
sicos —naturales o impuestos—, el enano y el eunuco, a los dis-
criminados por su origen no institucional, a los bastardos. Pero
también a los otros politicos y sociales, a los pobladores de mds
alld del mar Angosto, a los que nos hemos referido antes, carac-
terizados en clave claramente orientalista, pero también a los co-
lonizados y despreciados 'salvajes’. Lo curioso es que estos dos
grupos terminan siendo asimilados en el relato en el lugar de los
aliados de uno de los poderosos bandos en la disputa por el Trono
del hierro. Gran parte de los que engrosan las filas del ejército
libertador de la Reina de dragones proceden de més alld del mar
Angosto, tanto sus tropas como sus principales dirigentes poli-
ticos y militares. Lo mismo ocurre con los denominados salvajes,
los cuales fueron seducidos hace tiempo por John Snow, de modo
similar a los anteriores por parte de Daenerys Targaryen.

Por tltimo, en la octava temporada, a pesar de que se gesta
una gran alianza para enfrentar el ataque de los Caminantes
blancos, quienes ademds se dirigen hacia Invernalia amenazando
con arrasarlo todo, es patente cémo los buenos y bravos nortefios

Alteridad y realismo estético y politico como claves de lectura de Game of Thrones



miran con desprecio, no solo a los extranjeros poderosos —Dae-
nerys Targaryen o a Tirion Lanister— sino también a los negros,
morenos y amarillos que los acompanan, al igual que a los de-
nominados salvajes. Con lo que se muestra la persistencia de las
diferencias étnicas con todo su lastre de contradicciones sociales
y politicas.

s Alteridad y justicia?

En la serie se efectiia una operacién ideolégica de gran alcance,
no solo los extranjeros de més alld del mar Angosto y los 'salvajes’
pelean del lado de la Reina de Dragones y John Snow, junto a ellos
se ubican las mujeres guerreras como Brienne y Arya, la dirigente
politica Samsa y la poderosa Bruja roja, asf como el enano sabio y
el agudo eunuco y, también, el manco mata reyes Jaime Lanister.
A ellos se suman personajes de gran importancia para el desen-
lace de la historia como Brandon Stark, lisiado y, gracias a ello,
encaminado hacia su destino de encarnar al legendario Cuervo
de los tres ojos, pero también personajes 'secundarios’ como Sam
Tarly, desheredado y desterrado por su padre a la Guardia de la
noche como si fuera un criminal, por el hecho de ser gordo y co-
barde y no ajustarse a las exigencias de los valores dominantes
de la masculinidad heroica; Sir Jora Mormon, salvado de la mor-
tal enfermedad de los hombres de piedra por Sam; pero también
Sir Sandor Clegane, el perro, exverdugo pagado por los Lanister,
quien se reveld contra su tiranfa y se encamin a todo tipo de ac-
ciones benéficas, no sin renegar de ellas, pero quien llega a jugar
un rol determinante en la salvacién final de Arya, ayuddndola de
nuevo, pero esta vez en el momento definitivo, para realizar su fin
crucial en la historia.

Todos estos otros configuran el bando del bien, tanto en la
guerra crucial contra los muertos como, si bien en medio de malti-
ples contradicciones, en la batalla definitiva por el Trono de hierro
contra Cersei Lanister. No obstante, si bien la primera guerra tiene
plena justificacién moral, pues se trata de un bien absolutamente
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superior el que guia las motivaciones de todos estos personajes
tan disimiles, el bien de la vida, no ocurre lo mismo con la se-
gunda. Las batallas por el Trono de hierro no tienen a nuestros
ojos ninguna razén moral o politica justificable. En tltimas, en
una sociedad inspirada en los valores de sangre propios de la
Edad Media europea, no hay escapatoria de la arbitrariedad poli-
tica: el poder reside en los que tengan la fuerza para conquistarlo,
pero todos hallan la manera de justificarlo segtin el derecho de
sangre de cada una de las poderosas estirpes.

Realismo estético y politico

El realismo como rasgo estilistico
de época

El realismo como un rasgo estilistico de época resulta ser una de
las claves enunciativas y retdricas de la serie. En el sentido cldsico
acufiado por Marx y Engels (2012) de “construir personajes tipicos
en circunstancias tipicas”, nocién que fuera sofisticada en parte
por Lukdcs, quien interpreta la tipicidad como la construccién de
una fisonomia intelectual claramente definida:

[L]a discusién intelectual, elaborada [por Schiller] con
admirable delicadeza, permanece flotando en el aire, no
tiene raiz visible alguna en las pasiones humanas de los
personajes, y tampoco puede en consecuencia conferirles
intelectualmente una fisonomia tan clara como suele ser
el caso en Shakespeare. (Lukdcs, 1966, p. 128)

Las manifestaciones tipicas generales han de ser al pro-
pio tiempo actos particulares y pasiones personales de
individuos determinados. El artista inventa situaciones
y medios de expresion, con cuyo auxilio puede mostrarse
cémo estas pasiones individuales crecen mas alld del mar-
co del mundo meramente individual. (Lukacs, 1966, p. 130)
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Tenemos entonces que la individualizacién de sentimientos,
pensamientos y pasiones sociales es una clave fundamental del
realismo. Sin embargo, Umberto Eco va a problematizar y enri-
quecer estas nociones recuperando el fondo de sentido propuesto
por los dos autores alemanes.

La utilizacidn, que los cldsicos del marxismo nos propo-
nen, de la tipicidad como criterio de lectura, nos reafirma
en la opinién de que sélo cuando el personaje estd ar-
tisticamente logrado, podemos reconocer en él motivos
y comportamientos que son también los nuestros, y que
apoyan nuestra visién de la vida. (Eco, 1995, p. 197)

Por fisonomia intelectual se podria entender aquel per-
fil que adopta el personaje, por el cual el lector consigue
comprenderlo en todas sus motivaciones, coparticipar
sentimentalmente en sus movimientos e identificarse
con él intelectualmente, como si, en vez de una narra-
cién, tuviésemos entre manos un complejo tratado
bio-psico-socio-histérico sobre dicho personaje. (Eco,

1995, p. 203)

La crudeza de las imdgenes violentas, lo vivido de las escenas de
sexo, la contundencia patética (la exhibicidn del pathos, de las pa-
siones adecuadas a las situaciones concretas) de muchos de los
didlogos, nada tienen que ver con figurar hazafias de héroes, mas
bien quieren dar cuenta de la cercania de estos dramas 'imagi-
narios' con los dramas de la vida cotidiana en nuestro tiempo,
dramas que reconocemos como tipicos por la cercania que en-
contramos entre sus vicisitudes y las nuestras. En ese sentido, la
forma realista de representacién produce un contrapunto efectivo
entre nosotros y esos otros, distintos pero cercanos, por €so nos
confronta mucho mds y nos permite examinarnos a través de ellos.
Aqui la relacién de identidad-alteridad estd puesta en ese vinculo
intimo y conflictivo entre nosotros —como espectadores— y esos
otros ficcionales, pero demasiado reales.

En la actualidad, el realismo es un rasgo estilistico de época
propio de las series de television universales de nuestro tiempo.
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La crudeza del drama politico en Game of Thrones en nada se dis-
tingue de la que encontramos en House of Cards. El que una his-
toria ocurra en el siglo Xx en un entorno ficcional pero realista
a la vez y la otra en un universo muy cercano a lo fantéstico, no
cambia el hecho de que lo que se muestra en ambas es el sinsen-
tido y la banalidad de la lucha politica, siempre que esta aparezca
desligada de todo programa ideoldgico o politico. La crudeza de
las formas representativas se corresponde con la crudeza de las
acciones crueles, movidas por intereses puramente personales o
familiares, desprovistos de sentido histérico. Mds all4 de lo temé-
tico, Game of Thrones participa de un modo representativo propio
de nuestro tiempo, en el que se muestra cémo todo esto terrible
que ocurre estd a diario en nuestras vidas y las desventuras de
los personajes, como las de un Walter White, por ejemplo, no son
exageradas ni mucho menos inventadas (Vargas, 2018).

El realismo, como rasgo estilistico de época presente en la in-
mensa mayoria de las series contempordneas, sin importar el gé-
nero, como bien advirtié Eco en el texto que comentamos antes,
refuerza nuestro vinculo con los personajes. Dicho realismo se
asienta tanto en la profundidad psicoldgica de muchos de ellos,
lograda en gran parte por la via de un recurso que emparienta a
las series mds con la literatura que con el cine, la extensién del
relato, que posibilita el despliegue in extenso de sus vicisitudes
y transformaciones, al punto de hacernos sentir, como comenta
Jorge Carrién (2014), que a los buenos personajes de las peliculas
les faltan muchas horas de filmacién, pero también se asienta en
cierta manera de figurarlos, como en el caso de los nuevos malos
(Jost, 2015), que no son presentados como estereotipos de maldad,
inamovibles como suerte de esencias morales, sino como seres
en constante transformacién. Esas transformaciones los empa-
rientan con nuestras propias vidas, sometidas a cambios cons-
tantes. Se huye asi de la casi inhumana idealizacién, y se insiste
en una aproximacién cercana a las contradicciones propias de
todos los hombres y mujeres.
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Piénsese, por ejemplo, en las transformaciones de un personaje
como Jaime Lanister, quien es presentado al inicio y por mucho
tiempo como un ser despreciable, un 'hijo de papi' poderoso y fri-
volo, capaz de asesinar a un nifio por encubrir su romance con su
hermana —Ila reina de los 7 reinos— e incapaz de tomar en serio
ningdn asunto de la vida, como cualquier 'hijo de papi' de nuestro
mundo; investido de gran poder y exento de criterio moral, ex-
cepto quizd por el valor dnico de la defensa de su familia, solo que
ese valor es funcional a la conservacién de sus propios privilegios.
Por una parte, Jaime es figurado como un hombre rico y apuesto,
deseado y envidiado por muchos, reconocido por su incomparable
destreza en el combate con la espada, al mismo tiempo que como
un personaje trdgico, al amar inconteniblemente a su hermana,
procrear hijos con ella que aparecen ante todos como los hijos
del rey Robert Baratheon, y no poder realizar su deseo de vivir
plenamente con ellos como su propia familia. Con todo, la relacién
que tenemos con €l es de desprecio, por su frivolidad moral, por
su maldad. Pero, por si esto fuera poco, dentro del mismo relato,
Jaime tiene que cargar con el estigma de ser el 'mata reyes', algo
que lo hace merecedor del desprecio de todos por encarnar quiza
la mdxima expresién del deshonor.

No obstante, su historia va a sufrir un giro inesperado, al ser
capturado por sus enemigos, los Stark, en medio de la guerra
desatada por el asesinato cruel de Ned Stark —figura emblema-
tica del bien y la honorabilidad— por parte de su hijo Joffrey Bara-
theon. Al comienzo se observa a Jaime confiado y burlén, seguro
como siempre de su superioridad en el mundo, garantizada por el
inmenso poder econémico y politico de su padre. Sin embargo, va
cayendo preso de la desgracia hasta llegar al momento inimagi-
nado en el que pierde su mano derecha, y con ella su dnica fuente
de virtud.

A partir de este momento el personaje vive todo tipo de aven-
turas que lo llevan a acercarse a la miseria del mundo, a padecer el
desprecio generalizado de todo tipo de personas que ni siquiera lo
conocen personalmente, asi como a sentir el sufrimiento cercano
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de otros, desconocidos, distantes hasta entonces —como es el
caso de Brian— y a recibir su ayuda, todo lo cual lo acerca por
primera vez a la empatia y la conmiseracién hacia otros distintos
de su familia. Luego de esta larga y penosa travesia, que lo lleva
a vivenciar otras formas de vida y perspectivas de mundo, Jaime
ya no es el mismo, empieza a tomar distancia del orgullo de su
familia, empieza a distanciarse y hasta a odiar a su malvada her-
mana y, sobre todo, comienza a considerar —como nunca antes—
las razones de muchos otros contrarios a la causa de su mundo, es
decir, de su poderosa familia. Pero todo esto es figurado de una
manera tan cercana y vivida que es priacticamente imposible no
llegar a conocerlo intimamente y hasta a compadecerlo y com-
prenderlo, como cuando se nos rebela que tuvo que asesinar al
rey loco porque, de no hacerlo, iba a acabar no solo con su familia
sino con toda la capital. Es asi como el realismo contribuye a la
construccién de ese vinculo entre identidad y alteridad propio de
las relaciones entre espectador y relato y que, segtin Riceeur, es
fuente primordial de la educacién moral:

Es gracias a la familiaridad que tenemos contraida con
los tipos de trama recibidos de nuestra cultura, como
aprendemos a vincular las virtudes, o mejor dicho las
excelencias, con la felicidad y la infelicidad. Estas leccio-
nes de la poesia constituyen los universales de los que
hablaba Aristételes; pero son universales de un grado
inferior a los de la 16gica y a los del pensamiento tedrico.
Debemos, sin embargo, hablar de inteligencia, pero en el
sentido que Aristdteles daba a la phrénesis (que los lati-
nos tradujeron por prudentia). En este sentido, hablaré de
inteligencia phronética en oposicién a la inteligencia teé-
rica. El relato pertenece a la primera clase de inteligencia
y no a la segunda. (Ricceur, 2006, p. 12)

Realismo politico

En Game of Thrones las motivaciones politicas de los personajes
estdn circunscritas a los intereses individuales o familiares, pero
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sin llegar a representar ningtin programa politico, ninguna aspi-
racion social colectiva. El inico caso, pero resulta derrotado, es el
de los pueblos libres liderados por Mance Ryder, quienes lograron
unificar a gran nimero de tribus diversas —muchas veces hostiles
entre ellas—, tanto para luchar por la recuperacion de las tierras
del norte como para huir del avance de los Caminantes blancos.
Otros casos sugieren la valia de cierta justificacién ética o politica,
como el de la secta religiosa encabezada por el Gorrién supremo,
quienes levantan un discurso social ultraradical, en contra de la
explotacion, la desigualdad social y la marginacién, o como el de
los esclavos oprimidos del otro lado del mar Angosto, pero ambas
reivindicaciones aparecen supeditadas a otros intereses. Tal es el
caso de la secta, que nace de la mano de una alianza con Cersei
Lanister y que se apoya en el poder de la iglesia, o se encuentran
mediadas por un liderazgo extranjero, como en el caso de los es-
clavos liberados por Daenerys, quedando asi sin identidad y sin
vOz propia.

Msis alld de estos casos, la disputa por el Trono de hierro no
reviste ninguna justificacién ética o politica, por ello se trata de
la cruda lucha por el poder. Es cierto que, por momentos, se pre-
senta a Daenerys como una reina justa alejada de la crueldad —no
en vano es también la rompedora de cadenas—, pero también se
evidencian sus duras contradicciones, nacidas del orgullo de ser
heredera de una poderosa estirpe, sus tendencias autoritarias y
despiadadas, como se figuran en la séptima temporada, y que dan
lugar a las dudas del eunuco, quien representa la voz del consejero
politico que aspira a la instauracién de un régimen justo, e incluso
las dudas de Tirion, su fiel mano. Es cierto que Cersei encarna la
maldad y la frivolidad, la banalidad del mal, como se evidencia en
su decisién de traicionar la alianza contra los muertos para in-
sistir en la defensa de su reinado, pero en rigor, la aspiracién de
Daenerys al poder no tiene asidero en ningin proyecto politico,
en ningdn sistema de valores éticos o politicos, nada distinto al
derecho de sangre.
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No obstante, lo que decimos resulta justificado a la luz de los
valores dominantes en el mundo imaginado de Game of Thrones, va-
lores que nos remiten a una época superada, la época medieval.!®
Este hecho podria hacer que se juzgue a la serie como reaccio-
naria, no obstante, podriamos avanzar hacia una interpretacién
critica, pero de signo contrario. Esa banalidad del poder, esa au-
sencia de proyecto ético y politico, esa crudeza de la lucha por
el poder, podria contar como un sintoma del estado de cosas de
nuestro mundo contempordneo. Un mundo en donde la lucha por
el reparto del planeta, en donde la voracidad del capital financiero
sitta en el poder a gobernantes cinicos y descarados como Donald
Trump, evidencia que en nuestro mundo tampoco hay proyecto
ético o politico, que por mds que los gobernantes de las grandes
potencias o los de los paises oprimidos por ellas, enmascaren sus
acciones bélicas y codiciosas con argumentos humanitarios, por
mds que gobiernen en nombre de la democracia, todo se trata
de una lucha por mantenerse en el poder, por defenderlo o por
ampliarlo, consagrando a unas pocas familias. Para ello apelan a
todo tipo de métodos, incluidos los més ruines, como las conspira-
ciones internacionales o las fake news. En ese sentido, el realismo
politico de Game of Thrones se asemeja mucho al de una serie en
apariencia muy distinta, como House of Cards. En ella tampoco la
accién politica aparece motivada por fines éticos o politicos, no
hay en ella programas politicos —aunque fuesen criticables—
que representen las aspiraciones de un sector social, se trata solo
del interés personal o familiar, egoista y ciego, del derecho a go-
bernar, no por derecho de sangre, pero si por el simple hecho de
tener los recursos para adquirirlo. Esta ausencia de proyecto,
de motivacidn politica, esta reduccién al crudo poder, no es mas
que un sintoma del desencanto politico de nuestro tiempo.

10 A propésito, uno de los rasgos mas claros de esa vision de la politica con rasgos
medievales, si bien bastante desprovista de la pompa del ideal caballeresco, apa-
rece en la serie bajo la forma que comenta Huizinga (1982) en su clasico libro EI
otorio de la Edad Media, cuando sostiene que, hasta el siglo Xv, los conflictos entre
los Estados eran concebidos como querellas personales entre los monarcas.
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Con toda esa puesta en escena del sinsentido politico de las
acciones de los gobernantes, de sus bajezas, de su ambicién sin
limites, de su banalidad y de su crueldad, la serie cumple, no obs-
tante, un importante rol pedagdgico, de signo negativo. Por més
que no presente, al menos hasta la séptima temporada, una pro-
puesta o una alternativa ética y politica clara, cumple un terapéu-
tico papel critico, develador y desilusionante, que va en procura
de una mirada no consoladora, no condescendiente del estado de
cosas politicas en el mundo contempordneo. Lamentablemente, el
improvisado y arbitrario final de la serie rompe con esta impronta
critica paraimponer una salida edulcorada, pero politicamente co-
rrecta, de las relaciones politicas, al tiempo que echa al traste con
la apuesta por la alteridad que habia signado todo el relato. Se
abandona el realismo estético y se opta por un idealismo ramplén.

La ruptura del contrato de lectura:
del realismo a la correccién politica

La dltima temporada, pero sobre todo el capitulo final de esta
adictiva serie de television, produjo gran conmocién en sus se-
guidores de todo el mundo, y hasta se convirtié en un motivo de
debate publico que llevé a pronunciamientos de parte de intelec-
tuales famosos, como la historiadora Diana Uribe en nuestro pais,
el filésofo y psicoanalista Slavoj Zizek y el escritor Stephen King.

Game of Thrones se inscribe en ese momento de la television,
inaugurado por la politica de la cadena HBO, en el que la calidad
de los contenidos pasa a estar determinada por la capacidad de
pago (Cascajosa, 2006; Garcia, 2014). En efecto, si la television
estuvo y estd condicionada en parte, moral y politicamente, por
ser el medio mds extendido, y cuyo rasgo social determinante es
su instalacién en los hogares de millones de personas en todo el
mundo, con la emergencia de canales privados internacionales se
fue imponiendo el criterio, especialmente enarbolado por HBO, de
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que si se pagaba se podia acceder a programas que tematizaran
asuntos considerados como tabi en la television tradicional, tales
como el sexo, las distintas formas de la violencia o los escdndalos
politicos y las tramas secretas del poder.

Situada en este marco, la serie, encasillada dentro del género
épico-fantdstico, manifiesta otra cantidad de problemas éticos y
politicos que desbordan este molde. Es asi como la serie postula
los lazos con el publico que definen su contrato de lectura:

La relacion entre un soporte y su lectura reposa sobre
lo que llamaremos el contrato de lectura. El discurso del
soporte por una parte, y sus lectores, por la otra. Ellas
son las dos ‘partes’, entre las cuales se establece, como
en todo contrato, un nexo, el de la lectura. En el caso de
las comunicaciones de masa, es el medio el que propone
el contrato

[...] Por el funcionamiento de la enunciacidn, un discurso
construye una cierta imagen de aquel que habla (el enun-
ciador), una cierta imagen de aquél a quien se habla (el
destinatario) y en consecuencia, un nexo entre estos ‘lu-
gares’. (Verdn, 1985, pp. 2-3)

La serie construy6 un contrato de lectura muy peculiar con sus
seguidores, pero por contingentes condiciones de produccién en
la dltima temporada y, en especial en el capitulo final, lo rompid
abruptamente. Dicho contrato se basa en la postulacién de un es-
pectador dispuesto al desequilibrio constante de las expectativas
con respecto al género y al relato mismo y abierto a la transgresién
de la moral convencional. Dichas expectativas y transgresiones
morales empiezan por la relativizacion del rol central del héroe y
de la creencia moral ingenua de que los buenos deben prevalecer
y triunfar en la historia. Esto es patente en esa desconcertante
prictica de la serie de hacer que los héroes mds queridos, que
encarnan ideales o virtudes morales superiores, mueran brutal-
mente y muy temprano, lo que, de entrada, como en el caso de
la ejecucidn injusta e indigna de Ned Stark al final de la primera
temporada, no solo golpea al espectador, sino que lo deja sumido
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en la incertidumbre, porque ;c6mo puede avanzar una historia si
el héroe principal desaparece del relato?

Algo semejante ocurre con el tratamiento del poder y en general
de las relaciones politicas y militares en la serie. Esta presenta una
imagen descarnada de lo politico y lo militar. No se trata, como
tiende a creerse, de una recreacion de précticas y valores medie-
vales ya superados por la modernidad y las tradiciones democra-
ticas. Game of Thrones habla del presente y también exterioriza su
propia visién o apuesta sobre este presente politico y militar. En
ese sentido, como ya advertimos, se trata de una serie tan realista
como House of Cards, por mdas que esta otra no sea fantdstica. De-
cimos que es tan realista como aquella porque presenta a personajes
tipicos en circunstancias tipicas (Engels, 2012); es decir, representa-
ciones muy caracteristicas de hechos o fendmenos sociales."

La crudeza de las traiciones, los engafios y las mentiras, la bru-
talidad del poder y de la injusticia, y la manera tan vivida de fi-
gurarlos, representa otro nexo fuerte con el pablico, que en parte
los padece, en parte los goza pero que, en todo caso, no quiere
visiones edulcoradas ni tranquilizadoras de un dmbito tan deter-
minante de la vida de todos pero que suele mostrarse como algo
opaco e inaccesible. Quienes disfrutan de Game of Thrones gusta-
rian de ver escenas semejantes de los poderosos de ahora, quienes
nos hablan a diario en el lenguaje de la correccién politica mien-
tras nos apuiialan por la espalda.

1 Recuérdese que, tanto Marx como Engels, son muy claros al respecto, pues no
se trata de exigir a los autores que se instalen dentro de una literatura de ten-
dencia —o comprometida como se diria en nuestros dias—, nada de eso, se
trata de exigir representaciones realistas: “[...] ademas de la veracidad de los
detalles, el realismo significa reproducir los caracteres tipicos en circunstancias
igualmente tipicas” (Marx y Engels, 2012, pp. 11-12). Es en ese momento cuando
Engels menciona el contundente ejemplo de Balzac, a quien considera el més
grande de todos los realistas, tanto que fue capaz de ir en contra de sus posicio-
nes de clase y de sus preferencias ideoldgicas, para retratar de la manera mds
cruda y amarga la decadencia de la aristocracia francesa. Incluso llega a decir:
“Balzac concentra toda la historia de la sociedad francesa, de la cual he cono-
cido més por sus libros, incluso en lo que se refiere a los detalles econémicos
[...] que por los libros de todos los especialistas de ese periodo, historiadores,
economistas, estadisticos, tomados en conjunto (Engels, 2012, p. 2).
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Se puede decir que semejante imagen de las relaciones politicas
y militares es injusta, porque no reivindica el bien, las acciones
nobles y justas, y porque tiende al cinismo o al pesimismo. No des-
cartamos estas posibles criticas, mds atin, ya expusimos nuestra
critica principal a la representacién de lo politico en la serie: pre-
sentar una mirada de la politica como algo que obedece solo a
intereses particulares, individuales o a lo sumo familiares, pero
que no reconoce ningun proyecto colectivo, ningtiin programa,
aunque contara como un acto de encubrimiento ideoldgico, de
modo que, por esta via, no se evidencian intereses colectivos de
grupos sociales o de clases. Lo cual coincide con esa tendencia
de la filosofia politica y de la prensa especializada para desligar
la politica de lo econémico y lo social. No obstante, reconocemos
como rasgo enunciativo fundamental de la serie, la construccién
de ese vinculo —entre cinico y escéptico—, en dltimas realista,
con sus seguidores con respecto a la visién de lo politico.

Lo que advertimos en la tltima temporada y en el capitulo
final, es una ruptura de ese nexo construido con el publico a lo
largo de cerca de 10 afios. No nos centraremos en esa cantidad
de fallos estilisticos y de produccién, en tltima instancia hasta
de verosimilitud narrativa presentes en toda la dltima tem-
porada, que por supuesto también son piezas claves de la de-
fraudacién de sus seguidores. Por supuesto, las condiciones de
produccién son determinantes en la construccién de estos pro-
ductos culturales e inciden en la manera de forjar el vinculo con
el pablico, lo curioso es que en este caso, dichas condiciones de
produccién contribuyeron la mayor parte del tiempo al reforza-
miento del contrato de lectura, pues tanto la verosimilitud cons-
titutiva de la historia como —su coherencia narrativa y su logica
relacional, en el contexto de la hibridacién genérica y del estilo
realista— como su capacidad de producir o acentuar el placer
del espectador, tienen que ver con la calidad total del producto;
sin embargo, casi inexplicablemente, dichas condiciones de pro-
duccién se modificaron rompiéndose asi el contrato de lectura.
Nos referimos a que los productores decidieron, al parecer por
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consideraciones econémicas, que todos esos arcos narrativos
abiertos e inconclusos —de innumerables historias y nuevos
personajes— debian cerrarse en una temporada de 6 capitulos,
lo cual se veia a todas luces imposible, y asi ocurrié.

No obstante, la dltima temporada también evidencié rupturas
inaceptables en relacién con la l1égica interna de Ia historia y de la
identidad de los personajes, que se traducen en un rompimiento
abrupto de dicho contrato. Al final se suavizaron los conflictos o
no se los desarrolld, haciendo emerger una perspectiva edulco-
rada de estos y de las relaciones entre los personajes y los bandos.
La resoluci6n de la gran contradiccién de los humanos con esos
otros inaprensibles de los Caminantes blancos, la lucha entre la
vida y la posibilidad de un mundo legitimo signado por la muerte
—pero engendrado por las acciones desastrosas de los propios
humanos—, la historia mds englobante y determinante de las
muchas que conforman el relato, fue construida al modo conven-
cional de las historias més trilladas, maniqueas y etnocéntricas,
en las que 'el bien triunfa sobre el mal'.

Un emblema del cinismo devenido virtud, como el personaje de
Tyrion Lannister, por ejemplo, es degradado a la condicién de un
pusildnime sin capacidad de critica, un asesor politico que perdié
todo su brillo irénico y que terminé convirtiéndose en un profeta de
la democracia en un mundo en el que las masas, excepto en el caso
de los llamados salvajes, nunca aparecen como sujetos politicos.

Nadie esperaba un final pacifico y mucho menos tranquilizador
para esta historia descamada de las relaciones politicas, porque
no existe en todo el relato una fuerza capaz de conducir los hechos
hacia esa tendencia, pero ante todo, nadie podia querer que esto
ocurriera, porque en un universo politico y moral tan desesperan-
zador, pero realista, la imposicién de un pretendido orden pacifico
y razonable solo puede entenderse como una exigencia impuesta
de manera extrinseca a la 16gica del relato, para instaurar una sa-
lida signada por el afdn vergonzante de correccién politica. Asf se
abandona de golpe la crudeza y se acogen los buenos deseos y las
buenas maneras como férmula convencional y tranquilizadora.
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La figura del rey virtuoso que ya no
es un humano o la estrategia del otro
generalizado

Para peor, ese copamiento del espacio enunciativo por el afdn de
correccion politica, aparece bajo la férmula de una figura bastante
trillada en el pensamiento liberal universalista. Guardadas las
proporciones, Brandon el roto es un simil de la situacién origina-
ria de Rawls o de la Voluntad buena de Kant. Pero llegaremos alli
a partir de evidenciar la ruptura de la légica interna del relato.

Antes mencionaremos dos versiones de la critica al final de
Game of Thrones, 1a de Diana Uribe y la de Slavoj Zizek. La his-
toriadora dice en un video subido a YouTube que le gusté mucho
el final de la serie porque, después de llegar al extremo de la
destruccion total de Desembarco del rey por Daenerys y de su
amenaza de proseguir la destruccién de los otros reinos, bajo
la visién mesidnica de que asi los liberaria de la tirania, todo se
resuelve mediante un acuerdo, mediante un pacto. Con lo cual
se trunca el proyecto de arrasar para crear una raza nueva, pro-
yecto totalitario muy semejante al de tantos otros, que terminan
en el genocidio, en el horror. Por el simbolismo fantéstico de la
destruccion del trono de hierro por el dragén, que representa la
futilidad del poder, porque Tyrion propone a Bran como rey, el
que representa la memoria, la sabiduria y el desapego al poder. Y
sobre todo porque llegan a la conclusién de que la destruccién no
puede ser un proyecto, porque cualquiera de las otras alternativas
solo puede conducir a mds muerte y destruccidn, pero ven que la
guerra es inoperante. Y definen que, en adelante, los coronados
como reyes deben ser elegidos y no llegar a ese lugar por derecho
de nacimiento, porque muchos reyes son crueles y esttipidos. Y
porque eso es lo que tenemos que hacer para crear sociedades
diferentes, no basadas en la atrocidad ni en la guerra, porque el
final es la paz, como una opcién consciente distinta de la guerra'y
porque celebra la diversidad...
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Esos comentarios de la historiadora hacen pensar en la arbi-
trariedad de las lecturas, porque, puestos en el lugar en el que
ella se pone, el de evaluar las historias y sus desenlaces desde
el punto de vista de lo que nos gusta y de lo que nos gustaria
que fuera la vida social y politica, no hay lugar para una critica
inmanente a los relatos. Nos explicamos, uno podria decir, por
ejemplo, que en el final de los Peaky Blinders los héroes deberian
hacerse demdcratas liberales o incluso socialistas revolucionarios
0 que, una serie como Breaking Bad deberia haber terminado con
la transformacién de Walter White en un hombre redimido, que
se responsabiliza de sus errores y se reconcilia con su familia.
Pero esta manera de juzgar ética y estéticamente los relatos es tan
arbitraria como ideoldgica, porque no se atiene al devenir de la 16-
gica interna de los mismos sino a nuestras apetencias ideoldgicas.

Para aclarar, es tan arbitrario juzgar asi la serie como lo siguiente:
todos deseamos una Colombia en paz, pero ;qué pensariamos si
alguien nos dijera que vamos a llegar a la paz porque Fernando
Londofio, Carlos Sarmiento Angulo, los dirigentes de los grupos pa-
ramilitares y el expresidente Alvaro Uribe, han decidido abandonar
la guerra, porque han visto que el odio no es proyecto y consideran
que hay que pactar con los campesinos, las comunidades afro, los
indigenas, los j6venes? La verosimilitud es una exigencia que se nos
impone tanto en la vida como en la ficcién.

Por su parte, Zizek resume asf lo que ocurre en la octava tem-
porada:

La temporada ocho tiene tres etapas de luchas conse-
cutivas. El primero es entre la humanidad y los ‘Otros’
inhumanos (el Ejército de la Noche del Norte dirigido por
el Rey de la Noche); entre los dos grupos principales de
humanos (los malvados Lannisters y la coalicién contra
ellos liderados por Daenerys y los Starks); y el conflicto
interno entre Daenerys y los Starks.

Esta es la razdn por la que las batallas en la octava tem-
porada siguen un camino légico desde una oposicién
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externa a la divisién interna: la derrota del inhumano
Ejército de la Noche, la derrota de los Lannisters y la des-
truccién del Desembarco del Rey; la dltima lucha entre
los Starks y Daenerys: en dltima instancia, entre la no-
bleza tradicional ‘buena’ (Starks) que protege fielmente a
sus subditos de los malos tiranos, y Daenerys como un
nuevo tipo de lider fuerte, una especie de bonapartista
progresista que actia en nombre de los desfavorecidos.

Por lo tanto, lo que estd en juego en el conflicto final seria:
;deberia la revuelta contra la tirania ser solo una lucha
por el retorno de la vieja version mds amable del mismo
orden jerdrquico, o deberfa convertirse en la bisqueda
de un nuevo orden que se necesita? (Zizek, 21 de mayo
de 2019)

E insiste en que el final combina la negativa a un cambio radical
con un motivo antifeminista. Pues, al final se impone la leccién de
que las revoluciones deben salir mal, y que una mujer fuerte en el
poder es algo inaceptable, que también tiene que terminar mal, lo
que evidenciaria una visién patriarcal y machista, mas adn afirma
que la visién de la reina loca es una fantasia masculina.

En consecuencia, Jon mata por amor (salvando a la
maldita mujer de si misma, como dice la vieja férmula
machista-chovinista) al dnico agente social de la serie
que realmente luché por algo nuevo, por un mundo nuevo
que acabaria con las viejas injusticias.

Entonces la justicia prevalecio, pero ;qué tipo de justicia?
El nuevo rey es Bran: lisiado, omnisciente, que no quiere
nada, (con la evocacién de esa insipida sabiduria de que
los mejores gobernantes son aquellos que no quieren el
poder). Una risa desdefiosa que se produce cuando una de
las nuevas élites propone una seleccién mds democrética
del rey lo dice todo.

Y uno no puede dejar de notar que los fieles a Daenerys

hasta el final son de los mas diversos (su comandante
militar es negro), mientras que los nuevos gobernantes
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son claramente nérdicos blancos. A la reina radical, que
queria mds libertad para todos, independientemente de
su posicién social y raza, la eliminan, y las cosas vuelven
a la normalidad. (Zizek, 21 de mayo de 2019)

Parece razonable buena parte de su argumento. No se cree
posible una transformacién radical de la sociedad, por eso se
proscribe a quienes apuestan por salidas de este tipo, también es
cierto que hay algo de machismo en la imagen final de Daenerys.
Ademis, la disyuntiva entre un cambio radical y la permanencia
de una nobleza bonachona resulta muy pertinente. No obstante,
también resulta exagerado, no es cierto que Daenerys sea “el dnico
agente social de la serie que realmente luché por algo nuevo” y
tampoco es tan claro que ella represente algo nuevo. Si se trata de
reivindicar a quienes proponian algo realmente nuevo, es preciso
mencionar la rebelién de los llamados salvajes, o la rebelién de los
mds pobres en Desembarco del Rey contra los ricos —solo que
fue encabezada por un sacerdote traidor— o incluso el mismo
Varys, quien siempre apost6 por una nueva forma de gobierno no
tirdnica y por eso fue ajusticiado por Daenerys. Y porque, al fin y
al cabo, ella no seria més que otra noble bonachona puesta en la
tarea de emancipar a los oprimidos, como si estos no tuvieran que
emanciparse solos.

De hecho, Zizek no discute el hecho de que Daenerys, en su
afdn de venganza liberadora, destruye toda una ciudad. Aparte
de decir que estas acciones no se corresponden con un desarrollo
psicolégico adecuado del personaje y de atribuirle su locura a una
fantasia masculina, evita reconocer que en distintos momentos
ella si evidenci6 una fuerte tendencia tirdnica y que, las tinicas ra-
zones de su pretensién al poder se basaban en su origen dinéstico.

Tampoco es correcto lo que dice de Sansa, que es “un tipo de
mujer amada por el capitalismo actual: combina la suavidad y la
comprensién femenina con una buena dosis de intriga, y por lo
tanto se ajusta perfectamente a las nuevas relaciones de poder”,
porque, en realidad, Sansa sufrié mucho més que Daenerys como
mujer oprimida y porque, la verdad es que demostré mucha mas
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capacidad politica que la madre de dragones y que muchos héroes
masculinos. En cuanto a lo que dice de la diversidad al final de su
texto, resulta muy rebuscado, pues lo cierto es que la serie, que
puso en primer plano a lo largo de las 7 temporadas el problema
de la alteridad, en la octava lo abandona casi por completo; queda
el comandante negro si, pero no es mds que un fanatico que sigue
ciegamente las 6rdenes de su reina.

Pero lo que més sorprende es que Zizek no cuestione siquiera
la figura del pacto politico y no profundice en el significado del
nombramiento de Bran como rey, lo menciona si, pero no avanza
en la critica. Por nuestra parte, encontramos en la figura del rey
virtuoso pero inhumano, el més serio problema ideolégico de este
final. Porque, al fin de cuentas, se postula que la resolucién de
los graves conflictos politicos y militares solo pueden venir de la
mano de un ser sobrenatural, que no tiene emociones humanas,
que no se reconoce a si mismo como un humano, porque dice que
ya no tiene recuerdos propios, pues tiene los recuerdos y las imé-
genes del futuro de todos los seres humanos. El otro generalizado
(Benhabib, 2006), que no tiene identidad humana y, por ende,
tampoco contradicciones humanas.

Es imposible no advertir este resabio ideoldgico liberal uni-
versalista. Bran seria algo asi como la 'voluntad buena' kantiana
o como la 'situacién originaria rawlsiana’, porque representa un
lugar desprovisto de afecciones humanas, el desapego total al
poder, pero también a una vida individual humana —con todos
sus problemas y contradicciones—. Esta figura nos recuerda a la
del legislador postulada por Rousseau (1982):

Para descubrir las mejores reglas de la sociedad que
convienen a las naciones, harfa falta una inteligencia
superior que viese todas las pasiones de los hombres y
que no experimentase ninguna: que no tuviera ningu-
na relacién con nuestra naturaleza y que la conociese a
fondo; inteligencia cuya felicidad fuera independiente de
nosotros y que, sin embargo, tuviera a bien ocuparse
delanuestra; finalmente, que procurdndose en el correr de
los tiempos una gloria lejana, pudiera trabajar en un siglo
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y disfrutar en otro. Harian falta dioses para dar leyes a
los hombres. (Rousseau, 1982, p. 145)

Es decir que, para resolver los problemas humanos, demasiado
humanos, es preciso apelar a una instancia superior no humana.
El rey roto, Bran Stark, incapaz ya de amar a sus hermanos, des-
provisto de todo apego, pero conocedor de todas las historias
humanas y de toda la sabiduria humana, sin una vida individual
propia, es el llamado a gobernar de manera sabia y justa.

Nos recuerda, insistimos, esa figura del ser de la posicién origi-
naria y el velo de la ignorancia postulada por Rawls, en la que el
otro aparece apenas como una abstraccion:

su lugar en la sociedad, su posicién de clase o estatus;
tampoco sabe la suerte que tendrd en la distribucién de
cualidades naturales y capacidades, su inteligencia y
fuerza, etcétera. Nadie conoce tampoco su concepciéon
del bien, los detalles de su plan racional de vida, o incluso
rasgos especiales de su psicologia tales como su aversién
al riesgo o su tendencia al optimismo o al pesimismo.
(Rawls, 1971, p. 137)

Esta idea de un gobierno desprovisto de cualidades humanas,
de una vida, de emociones propias y de compromisos y apegos, re-
sulta absolutamente decepcionante como resolucién de los terri-
bles conflictos de una historia, caracterizada justamente por mos-
trar sin rodeos esos conflictos. Este final resulta ser una evasién
radical de la realidad y un llamado —sin ningdn asidero— a un
pacto racional y aséptico entre agentes que no tienen una historia
que los conduzca a dicho pacto, un llamado arbitrario y unilateral
para defender los valores del liberalismo que no se vivencian en
las historias de los personajes de la serie.

Conclusiones

La primera gran clave de lectura de Game of Thrones es el problema
de la alteridad, que atraviesa todos los niveles analiticos, desde
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los formales hasta los teméticos: como se advierte, por ejemplo,
en el plano metadiscursivo, con la hibridacién genérica, pues méas
alld de una decisién comercial, la complejidad y diversidad de pro-
blemas para tratar reclama un encuadre genérico mtltiple; pero
también en la construccién de los personajes y de las figuras, en la
que los otros, ocupan un lugar central. De igual forma, en la cons-
truccién de la diégesis en la que las oposiciones identitarias entre
el continente de los 7 reinos y los otros paises del otro lado del
mar Angosto, son muy marcadas (emergiendo el viejo ideologema
orientalista en la representacién de esos paises y pueblos), pero
que también aparecen con fuerza entre los distintos paises del
continente, asi como entre las grandes casas, que evidencian dife-
rentes prominentes en sus tradiciones morales, como también en
la construccién imaginaria del extremo norte —mas alld de la gran
muralla—, lo otro por excelencia dentro de la historia. El problema
de la alteridad aparece también con mucha fuerza, y de manera
poco habitual, en la construccién de la trama, como una macro-
trama que engloba una multiplicidad de historias que proliferan, y
que parecen reclamar un desarrollo mas amplio en la totalidad del
relato, amenazando su identidad, por las dificultades para seguirlo
sin perderse en esa marafa de personajes y de historias.

La segunda gran clave de lectura es el realismo estético y po-
litico, que participa de un rasgo estilistico de época, que procede
de una larga tradicién, la de construir 'personajes tipicos en cir-
cunstancias tipicas' y de figurar de manera vivida aspectos im-
portantes de la vida social o personal de una época. En la serie,
el realismo estético acentda el tratamiento temdtico del realismo
politico, lo que constituye una de las claves de la construccién del
contrato de lectura entre la serie y su ptblico. Esta impronta rea-
lista del contrato de lectura empieza por la relacién poco comin
del publico con sus héroes mds nobles y mds queridos, los cuales
son asesinados de manera brutal e indignante muy temprano, de-
jando en la incertidumbre a sus espectadores, pero es asi como
se va tejiendo ese vinculo caracterizado por: la presentacién
de una mirada descarnada de las relaciones politicas, en la que
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prevalecen la mentira y el engafio, las traiciones y la crueldad,
que educan al publico en un sano escepticismo con respecto a las
campanas tranquilizadoras de los poderosos.

No obstante, al final se muestra cémo los realizadores, al pa-
recer por razones econémicas, pero también siguiendo demandas
extrinsecas al desarrollo de la historia, rompen el contrato de
lectura con su publico, produciendo una tltima temporada y un
final alejados de la l6gica interna del relato: se desentienden del
desarrollo de los personajes, abandonan el realismo y optan por
la correccién politica, defraudando irremediablemente a la gran
mayoria de sus espectadores.

Asi, la serie es ejemplo de lo que es el capitalismo; representa
tanto lo mejor como lo peor de las obras humanas (Jameson,
2005). Por un lado, desde el punto de vista de la produccién, de la
historia de la produccién audiovisual y de sus capacidades ima-
ginarias y narrativas, lo mismo que en su capacidad de figurar
el obrar y el padecer humanos, la serie representa un punto muy
alto, una gran conquista de la estética cinematografica y tele-
visiva; asi como un contundente ejemplar de las condiciones de
produccién y circulacién audiovisual en nuestra época pero, al
mismo tiempo, es también un ejemplo clarisimo de las limita-
ciones que el sistema econémico-politico de produccién audio-
visual imponen a la realizacién estética y de la severa dictadura
que puede ejercer sobre el pablico, contraviniendo las ilusiones
ideoldgicas que proclaman el advenimiento de una sociedad més
libre y participativa gracias a los mass media (Jenkins, 2006), de
la cual las series de television darfan fe.
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2. Reflexiones desde el
materialismo cultural en
Breaking Bad

Luis Daniel Ramirez Orozco!

Introduccidon

oy por hoy, existe un acentuado interés en la industria cul-

tural y en cémo el tema del narcotrafico es cada vez mds

recurrente en los productos que de alli emergen. El cine,
la television, los libros, o la misma musica, son tan solo unos pri-
meros ejemplos en los que podemos atestiguar la sobreproducciéon
de narraciones que se enmarcan en la figura del narcotraficante
y sus peripecias. Si bien esto no resulta un fenémeno nuevo,
puesto que contamos con multiples ejemplos de antafio de cémo
el trafico de estupefacientes ha sido llevado a la pantalla chica y
grande, y cémo los relatos acuden a otros para volver al ruedo,?
me es inquietante la manera en la que este fenémeno se ha expan-
dido, consolidado y abarcado en varias plataformas de consumo

1 Profesor de la Licenciatura en Artes Visuales de la Universidad Pedagdgica
Nacional.
2 Dall’Asta (2012) aclara que todas las creaciones seriales tienen referencia en

otras, por ende, es dificil encontrar un texto verdaderamente originario; el gé-
nesis de las narraciones audiovisuales es una tarea que lleva a la identificacién
de textos que influyeron a otros textos.
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cultural; el evidente protagonismo medidtico que tienen y, por
sobre todo, el gran aporte a la construccién de radiografias de la
vida por fuera de la pantalla.

La presencia del fenémeno 'narco’ dentro de sociedades con-
tempordneas ha contribuido, de manera muy significativa, no
solo en la consolidacién de un metatexto dentro de la realiza-
cién audiovisual, sino en otras posibilidades de enunciacién y
re-representacion. El alto trdfico de productos culturales como las
narconovelas, las narcoseries, los narcolibros o los mismos narco-
corridos,® llevan bastante tiempo en una sobreexposicién media-
tica, no solo porque el tema ha resultado todo un éxito comercial
que funciona en cualquier plataforma que pise, sino porque,
ademds, ha contribuido a miles de debates sobre lo que alli se
narra. Estos productos culturales nos enfrentan, como publico, a
disyuntivas interpretativas y morales, en las que se desdibujan
los limites dogmaticos de entender el narcotréfico exclusivamente
como un fenémeno ilegitimo, lejano, marginal, popular, y clara-
mente ilegal.

La sobreexposicion de este tipo de productos ha hecho que las
narcoseries se estén constituyendo como todo un subgénero, en

3 Es interesante ver cémo varios estudiosos del fenémeno 'narco' en los produc-

tos culturales han encontrado que los narcocorridos, comtiinmente denomi-
nados “corridos prohibidos”, se prestan para entender los fenémenos contra
institucionales. Luis Astorga (2005) sefiala que el adjetivo 'prohibido’ tan solo
cuenta con unas pocas décadas y parece habérsele agregado como una ma-
nera de categorizar el consumo de drogas, el contrabando, el asesinato, el pa-
ganismo, entre otras practicas sociales cominmente vistas como 'maliciosas’,
'inmorales’ e 'ilegales’ este 'pecado social’, como lo denomina la investigacion,
narra cémo el ayuntamiento de Sinaloa que en el Articulo 63 de la Ley Federal
de Radio y Televisién, menciona:
Quedan prohibidas todas las transmisiones que causen la corrupcion del len-
guaje y las contrarias a las buenas costumbres, ya sea mediante expresiones
maliciosas, palabras o imdgenes procaces, frases y escenas de doble sentido,
apologia de la violencia o del crimen; se prohibe, también, todo aquello que
sea denigrante u ofensivo para el culto civico de los héroes y para las creencias
religiosas, o discriminatorio de las razas; queda asimismo prohibido el empleo
de recursos de baja comicidad y sonidos ofensivos.
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lugar de ser una estrategia de produccién pasajera. Casi todos
los meses se nos presentan nuevos frutos audiovisuales; series,
documentales, productos testimoniales, libros llevados a la pan-
talla, etc., en los que se recrea el mundo narco con historias y
personajes que también viven, tienen los conflictos sentimentales
y los vaivenes cotidianos de cualquier 'otra’ persona, como usted
0 como yo. Su construccién como objeto de estudio también ha
venido incrementdndose dentro de la produccién intelectual de
varios investigadores. La gran mayoria de estudios sociales con-
cuerdan en que estas 'ficciones’ de lo narco se caracterizan por
enmarcarse en lo testimonial y caminar por los limites de 'la vida
real’, aspecto que ha obligado a preguntarnos por lo que alli se
dice de la vida, qué es cierto y que no, o por sus implicaciones en
los espectadores y en la vida social en general.

Y es que estas preguntas sobre la relacién entre imagen y rea-
lidad han sido ampliamente alimentadas desde diferentes pers-
pectivas tedricas y expresiones graficas como la fotografia, la
pintura o el cine. Respecto a este tltimo, en el libro Teorias de Cine
Francesco Casetti (1994) plantea cémo la valoracién de la dimen-
sién realista venia ddndose ya desde los afios 30 y 40 del siglo xx.
En el recorrido histérico por las formas como ha sido estudiado el
cine desde 1945 hasta 1990, el autor encuentra que todas aquellas
producciones en las que se narra la vida a través de una pantalla
resaltan el vinculo intimo entre la realidad, situada frente a la
cdmara, y la imagen que la representa (Casetti, 1994, p. 32), lo
que varfa de una teoria a otra son los términos de ese vinculo, ya
que las posiciones se despliegan entre dos polos opuestos: el que
ve que representacién y realidad son tan cercanas que pueden su-
perponerse, incluso hasta hacer que la representacién se disuelva
en la realidad y se convierta en vida; y del otro polo, el que des-
monta y destruye esa cercania a la que considera mera ilusién.

Por su parte, los aportes antropoldgicos de la escuela herme-
néutica, por ejemplo, concuerdan con los estudios del tedrico ita-
liano al sostener que la television tiene la facultad de reflejar la(s)
cultura(s) de las personas. En las teleseries se recrea la condicién
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humana; sus historias tienen la capacidad de ser 'reales', 'cer-
canas', 'propias’ y sin importar lo ficcional o no de la misma, se
simbolizan los actuares propios de nuestra especie. Parafraseado
la idea del animal simbdlico (Cassirer; 1945), podriamos entender
que las creaciones seriales, fuera de ser un 'reflejo’ de las maneras
de vivir, representan, al mismo tiempo, aspectos que definen la
cultura y que sirven para que esta se mantenga viva a través de
la aprehension de elementos que se adoptan o se rechazan. Asi, y
esquivando la discusién sobre si la televisién es, o no, un reflejo
fiel y real de la vida, lo que el andlisis televisivo desde las ciencias
sociales buscaria es resaltar las funciones que la pantalla chica, y
grande, tiene frente el desarrollo cultural de las sociedades.

Nosotros aprendemos a comportarnos, por asi decirlo, interac-
tuando con los elementos culturales que ya hemos creado; este el
caso de programas de television o peliculas, productos culturales
que recrean la vida en distintos matices, la narran y, al mismo
tiempo, dan pautas morales de comportamiento que legitiman y
censuran distintas practicas sociales, oficializan modos particu-
lares de ser sentir o hacer, dinamizan proyectos e ideales de vida
al dramatizar las distintas clases, géneros y roles sociales. En ese
orden de ideas, partimos de entender que las narcoseries contri-
buyen a ese amplio mundo de signos con los que los seres hu-
manos simbolizamos la vida, nos comunicamos y dialogamos
para crear nuestras maneras de vivir en comunidad.*

Quienes nos preguntamos por el valor simbdlico y representativo
de la television para acercarnos a fenémenos sociales, tenemos alli
un terreno muy prolifico. Sin embargo, hay una delgada linea que
necesitamos evitar cruzar, me refiero a aquel enfoque determinista
que atin se ve en varios trabajos sobre contenidos de televisién co-
munmente polémicos, tal es el caso de la violencia o el crimen. Un

4 En otras palabras, los estudios antropoldgicos apoyan el hecho de que los me-
dios de comunicacién masiva son el vehiculo de transmisién de la cultura. Por
consiguiente, este es el efecto principal de un medio como la television: la
transmisién de la cultura y la formacién de la sociedad humana.
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ejemplo de ello estd en pensar que producciones televisivas, cuyos
temas apelan a précticas ilegales o inmorales, funcionan, esen-
cialmente, como un dispositivo generador de las mismas. Becerra
(2018), en su estudio sobre la cultura del narcotrafico en México,
dedica todo un apartado a analizar las narcoseries en relacién con
las aspiraciones y deseos que estas pueden generar en quienes con-
sumen estos programas. Para el autor, las 'realidades' narradas en
la pantalla estdn en constante transposicién, ya que muchas veces
lo que una sociedad desea en la vida real, termina en historias lle-
vadas a la pantalla. Dicha exposicién puede hacer consciente al
espectador de sus carencias y de su condicién, convirtiendo a los
personajes ficcionalizados en un objeto/modelo de bisqueda.

Acudo al caso de Becerra para ejemplificar cémo veo una deuda
con la televisiéon como objeto de estudio para fines sociales. Apa-
rentemente, existe un afdn en analizarle exclusivamente en fun-
cién a su rol como propagadora de pricticas culturales, mds no
como un producto autorreferencial, o enunciativo. La apuesta de
muchos andlisis sobre las narcoseries, por ejemplo, se han ca-
racterizado por buscar identificar en ellas las representaciones e
imaginarios sociales sobre el estatus, el poder, el progreso, o el
amor. Dichos factores, no escapan de convertirse en elementos
que de alguna manera 'seducen’ a una gran cantidad de personas,
constituyéndose asi en “[...] anhelos que van desde el consumo y
apropiacién de los contenidos simbdlicos, hasta la incorporacién
en actividades del narcotrafico” (Becerra, 2018, p. 34).

Por mi parte, el objetivo de andlisis que para el presente articulo
propongo estd en evitar dar una discusion mas sobre lo que es real,
y lo que no, en la televisién, o determinar las posibles inciden-
cias en el piblico que consume una teleserie sobre narcotréfico.
Contrariamente, lo que persigo es preguntarme por su contenido
representativo, por sus posibles significados, y por lo que pueda
sugerirnos respecto a cémo el ser humano habla de si mismo y de
los demds. Analizar una serie de television sobre el narcotrafico
preserva una posibilidad valiosa de pensar y reflexionar las dra-
matizaciones que se hacen respecto a dicha préctica social.
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Toda lectura de la imagen guarda el potencial de revelar as-
pectos del productor y del mismo espectador; sus contextos y sus
condiciones de vida. Recordemos a Cao (2016), quien formula que
las series de televisién permiten varias lecturas. Ya sea artistica,
técnica, comercial, empresarial, histérica o sociocultural, pues
es posible, a través suyo, lograr un acercamiento al 'modo de ser
y ver el mundo' de los diferentes grupos humanos a través de la
lectura medidtica, pues toda produccidn televisiva de 'ficcién’ es
un medio de comunicacién social que permite la transmisién de
mensajes, modelos de comportamiento y sugestiones estéticas a
una audiencia a través de las imdgenes en movimiento.

En esa misma linea, Lorenzo Vilchez (1995) afirma: “Las ima-
genes en la comunicacién de masas se transmiten en forma de
textos culturales que contienen un mundo real o posible, inclu-
yendo la propia imagen del espectador. Los textos le revelan al
lector su propia imagen” (Vilchez, 1995, p. 9). Vale la pena en-
tonces proponer una lectura explorativa de un programa de tele-
vision; sin mds pretensiones que el de identificar en la narracién
algunos aspectos referenciales a sociedades concretas. Asi, una
interpretacion sobre lo que nos ofrece una serie de televisién
como Breaking Bad encaja perfectamente para observar la 'puesta
en escena’ de fenémenos como el narcotréfico, la marginalidad
y la desigualdad social, a la luz de la historia de dos estadouni-
denses que buscan, de manera 'ilegal, satisfacer sus necesidades
minimas de subsistencia. Es por ello que abordaré, de manera
muy general, tres aspectos que me suscité esta serie.

En primer lugar, daré unas pautas para entenderla como un pro-
ducto referencial de la desigualdad social y de la crisis en la que
transitan sujetos marginados de un modelo econémico como el
capitalismo. Luego, ilustraré cémo dichas fricciones sociales se
traducen en practicas de supervivencia. Por dltimo, identificaré el
narcotréfico en la serie como una préctica social que, aunque de-
monizada, se asemeja bastante a la cultura del emprendimiento,
estrategia neoliberal en la que no se suele cuestionar las garantias
de vida que los Estados dan a sus ciudadanos, sino que demanda
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a las personas ser hdbiles para cubrir, por si mismos, sus necesi-
dades més bdsicas.

Walter White y Jessie Pickman,
dos representaciones de
un Estado en crisis

Pensemos por un momento en el argumento de la serie anglo-
sajona Breaking Bad; la historia de Walter White, un profesor
norteamericano de clase media, casado con un ama de casa y con
quien tiene un hijo adolescente discapacitado. La vida de White
no es muy idilica que digamos; tiene dos trabajos en los que no la
pasa nada bien, sostiene un hogar en el que hay claras tensiones y
suele ser menospreciado por las personas. La historia del protago-
nista se complica cuando este se entera de que padece un céncer,
enfermedad cuyo tratamiento es de alto costo, y que, dado a su
seguro médico, muchos de los gastos correrdn por cuenta propia.

Ante esta fatidica noticia, y su posible muerte, el profesor em-
pieza a preocuparse por el futuro econémico de su familia. White
se encamina, pues, en el mundo del trafico de drogas junto a un
exalumno, Jessie Pinkman, un joven con claros problemas para en-
cajar en la escuela, consumidor y expendedor asiduo de drogas re-
creativas, razén por la cual es rechazado por sus padres biolégicos
dejandolo sin ninguna red familiar de apoyo. Pinkman tiene un
grupo de amigos, otros jévenes marginales con quienes tiene,
entre muchas otras cosas, algo en comdn, un futuro incierto.

Si bien el programa cuenta con varios personajes que ilustran
las diferentes clases sociales americanas, incluidas las inmi-
grantes, basta con centrarnos en Walter White y su companero
Jesse Pinkman para identificar representaciones de desigualdad y
crisis social. Es precisamente en este punto en el que encontramos
la huella del Materialismo Cultural como eje de anélisis. Harris,
en sus teorias de los afios sesenta, destaca lo material como causa
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de las relaciones y situaciones socioculturales, priorizando la in-
fluencia de los sistemas o modos de produccién en la vida coti-
diana de las personas.

Segun las nociones de infraestructura, estructuray superestructura,
Harris (1979) defendia algo parecido al marxismo, al indicar que la
materia determina la conciencia, o en otras palabras, las formas
materiales de produccién son las que condicionan la formacién de
ideas, los estilos de vida, la conducta, las actitudes, conductuales,
clases sociales, etc. Asi, una mirada materialista de fendmenos
culturales como la desigualdad y marginalidad encontraria que
las conductas alli evidenciadas guardan total racionalidad, ya que
todo lo que hacemos los seres humanos obedece a principios de
utilidad préctica; adaptacién a un sistema econdémico, politico y
social. En consecuencia, de dicho sistema dependerdn los meca-
nismos de supervivencia por los que transitamos las personas; las
tecnologias y formas de produccion; tipos de trabajo —formal o
informal— serdn relevantes para determinar patrones culturales
que vivimos y reproducimos.

Lewis, en sus estudios sobre la cultura de la pobreza en las
clases bajas y medias, ilustré la existencia de una serie de 'injus-
ticias' en los procesos de adaptacién en la sociedad capitalista.
Alli, la clase trabajadora (obrera, como la llamaria la corriente
marxista) presenta maneras de organizarse como respuesta a las
condiciones econémicas y tecnolégicas que una sociedad impone.
Dicha organizacién puede verse en las formas en las que las per-
sonas buscan, por distintos medios, sobrevivir. Para Oscar Lewis
(1989), las personas que enfrentan determinadas situaciones de
escasez de recursos, asi como el hecho de contar con pocas opor-
tunidades en las esferas sociales, econémicas, civiles y politicas
para su desarrollo integro, les lleva a una constante lucha por la
adaptacidn y reaccién a su marginalidad. Dichas précticas cons-
tituyen discursos, ideologias, valores, imaginarios propios, que
cobran un sentido que vale la pena revisar.

En la serie de televisién, White, por ejemplo, debe alternar su
trabajo como profesor de quimica en una escuela local con turnos
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en un autolavado, ya que sus ingresos no son suficientes para ga-
rantizar el bienestar de su familia. La docencia no es su vocacion,
ambos trabajos le hacen sentirse menospreciado y humillado. El
es un genio de la quimica, desperdicidndose en un aula de clase
donde es ignorado e irrespetado por sus alumnos. Su frustracién
empieza a tomar mds forma cuando se nos narra que, afios atrds,
habia fundado una empresa farmacéutica junto a su mejor amigo
y una expareja sentimental. White es el cerebro de la iniciativa
gracias a sus habilidades e invenciones cientificas; sin embargo,
renuncia a la empresa luego de que su expareja y socia empe-
zara una relacién con su mejor amigo. Asi pues, vende su parte
por muy poco dinero. Tras su renuncia, la empresa, gracias a la
investigacion de Walter, comienza a crecer y sus excompaferos
y socios se vuelven millonarios. Todo ello contrasta con lo que
¢l debe enfrentar. A diferencia de sus exsocios, el 'quimico’ no
goza de millones de délares por su labor, aunque es claro que el
crédito de la empresa es totalmente suyo. La vida de White es,
por decirlo menos, una 'injusticia’ en la que haber sido el mds ta-
lentoso y disciplinando en su drea no le garantizé ningidn éxito,
por el contrario, vive una vida llena de dificultades en las que
lucha para subsistir.

A pesar de su prometedor pasado, White debe enfrentarse en el
presente a las peripecias de una familia de clase media estadou-
nidense. Esta ficcionalizacién de la economia familiar americana
se agudiza con la enfermedad del protagonista. Breaking Bad es la
perfecta imagen, como dirfa Vilchez (1995), de la realidad de mi-
llones de personas que deben costear sus tratamientos médicos.
Estados Unidos es un ejemplo en el que paises trasladan la res-
ponsabilidad estatal de la atencién médica a sus ciudadanos. En
sintonia con esto, BBC Mundo (18 de septiembre de 2009) redacté
un muy ilustrativo articulo acerca de esta silenciada realidad. La
nota menciona que “cerca de 45.000 personas mueren cada afio
en Estados Unidos debido a la falta de un seguro de salud y de una
buena atencién médica” (s. p.). La noticia acude a un estudio de la
Facultad de Medicina de Harvard, el cual indica que, previamente
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en 2002, se habia detectado que “cerca de 18.000 personas por afio
mueren debido a la falta de cobertura médica en este pais” (s. p.).

En este tipo de sociedades, el bienestar médico esté sujeto a
la capacidad de pago de las personas. El caso de Walter White
recrea una situacion de afios en Estados Unidos. Montiel (1990) ya
ponia en evidencia dicho fenémeno. En su articulo “El problema
de la salud en Estados Unidos”, el socidlogo resume que en 1990
el alto costo de la atencién a la salud era uno de los principales
problemas internos del pais. Este estudio sostiene que existia “un
acuerdo general acerca de la necesidad de reducir los costos sin
afectar el derecho de todos los norteamericanos a la atencién de
sus necesidades de salud” (p. 109). Sin embargo, ante los urgentes
llamados a una reestructuracién del sistema, nunca se logré un
consenso acerca de cémo solventar el problema. Razén por la
cual, el final del siglo veinte auspiciaba un muy mal inicio de mi-
lenio para este pafs.

Una de las caracteristicas mas paraddjicas de este sistema de
salud es que, a pesar de ser una nacién que “cuenta con el personal
capacitado, la infraestructura y la disponibilidad de recursos para
dar atencion a todos sus ciudadanos”, existe una marcada limi-
tacién a su acceso. “Y cuando se les proporciona el servicio a las
personas, este es diferencial en cuanto a calidad y extensién de-
bido a que estd condicionado por la capacidad de pago” (Montiel,
1990, p. 123), situacién que termina abriendo una brecha social
que crece exponencialmente con los afios.

Esta crisis en el sector de la salud se enmarca en una ain mayor,
y la serie también se presta como una buena ilustracién de ella.

Las crisis financieras han sido un mal endémico de la
economia americana desde su primer siglo de histo-
ria. Entre la Independencia de los Estados Unidos y la
I Guerra Mundial, se produjeron frecuentes episodios de
panico bancario y quiebra de entidades financieras cuya
inmediata consecuencia fue una importante caida de ac-
tividad durante varios afios posteriores a las crisis.

No estd de mds recordar que, a mediados de la década del 2000,
Estados Unidos pasé nuevamente por problemas financieros con
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graves consecuencias sociales. La crisis iniciada en agosto de
2007 en el sector inmobiliario de Estados Unidos a causa del im-
pago de las hipotecas apenas tardé unos meses en extenderse al
conjunto de la economia, no solo de este pais, sino también del
resto del mundo. Las consecuencias atn hoy, diez afios después,
se siguen conociendo. Segtn estudios:

La tasa de desempleo llegd a 8.5 % en marzo de 2009, lo
que implica que en los tltimos doce meses el nimero de
desempleados aumenté en casi 5.3 millones. El Producto
Interno Bruto de Estados Unidos se contrajo 6.2 % en el
cuarto trimestre de 2008 con respecto al trimestre an-
terior de acuerdo con el dato preliminar. La produccién
industrial en Estados Unidos se redujo 1.8 % con respecto
al mes anterior, en términos anuales la produccién resul-
t4 10 % menor a la observada en enero de 2008. (Gonzalez
etal. 2009, p. 24)

Dentro de este 'saco’ de crisis social también estd Jesse, el ado-
lescente y compaifiero de Walter White en el trafico de estupe-
facientes. En la escuela, Pinkman era un consumidor, fabricante
y traficante ordinario de drogas, especialmente de metanfeta-
mina. En la serie de televisiéon, Pinkman es recreado como un
pésimo estudiante, desatiente las clases de quimica que dicta su
profesor, el propio Walter con quien se juntaria tiempo después
para fabricar —cocinar en el argot de la serie—, un producto de
muy alta calidad.

La figura de Jesse es muy importante al momento de ver cémo
se relata la historia de la juventud marginal norteamericana.
Pinkman tiene una muy mala relacién con sus padres por sus
précticas 'delincuenciales, a tal punto, que estos le niegan ayuda
en varias ocasiones, le piden que se olvide de ellos y en momentos
buscan esconder que son sus padres. El hogar disfuncional de este
adolescente contrasta con la relacién que va construyendo con su
mentor Walter White, quien a menudo trata a Jesse como un hijo
problematico que necesita orientacién y correccion.

La imagen de Pinkman y de sus amigos nos pone frente a
una de las preocupaciones més recurrentes dentro de estudios
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sociales contemporaneos, la relacion juventud, marginalidad, de-
lincuencia, tiempo libre y proyecto de vida. En estos personajes
apreciamos una referencia a jévenes que estdn en medio de con-
flictos familiares, sociales y econdmicos que van determinando
sus personalidades, a la vez que los posiciona en un sector poco
privilegiado de la sociedad. Tedricos como Alvarado, Feixa, Re-
guillo, Martin-Barbero, entre otros, evidencian cémo este sector
poblacional estd sujeto a distintos tonos de marginalidad, al
menos, dentro de sociedades occidentales y capitalistas, en las
que se suele desestimar sus précticas, invisibilizarles, excluirles
de la toma de decisiones, imponerles modelos de proyectos de
vida imposibles de alcanzar, o simplemente incongruentes con
sus propias expectativas. Son vistos como un sujeto incompleto
e inmaduro que, al no ser un adulto atin, adolece de toda raciona-
lidad en sus ideas, actitudes y précticas.

Pinkman y amigos son un ejemplo de las grietas institucio-
nales presentes en distintas sociedades contemporéneas; en ellos
vemos que la escuela ha fracasado, asi como la familia y el Estado.
La existencia de una juventud marginada cuyas précticas de su-
pervivencia se desenvuelven en escenarios de ilegalidad, no es un
fenémeno exclusivo de paises pobres o en 'via de desarrollo'.

Cuando delinquir puede
tener una 'justa causa'

Viasquez Mejias (2015), en su célebre texto Cuando los héroes fra-
casan. De la teleserie policial a las narcoseries ejemplifica cémo las
teleseries policiales fueron remplazadas por las narcoseries, de-
mostrando que se han presentado cambios en estas ficciones por
cuenta de la desconfianza de la gente en las instituciones guber-
namentales; realidades que finalmente se llevaron a la pantalla;
una sociedad en decadencia, un proyecto de sistema de vida que
fracasé, la desconfianza a la Policfa y cualquier otra 'autoridad’,
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un replanteamiento de la legitimidad y la legalidad en la que ya no
hay héroes ni villanos, sino seres humanos que luchan por sobre-
vivir. Acd, la violencia y las acciones 'ilegales’ como el tréfico de
drogas, empiezan a tomar otros matices.

Crimenes, disparos y golpes son algunos de los elementos
que han caracterizado a este popular formato televisivo,
denominado teleserie policial y que comenzé a princi-
pios de los afios sesenta en Estados Unidos pero que se
expandié por todo el mundo. Ningtin pais de Latinoa-
mérica quedd indiferente a esta avalancha audiovisual
que sobreexponia una idea de humanidad y justicia, en
donde osados y bondadosos agentes policiales, hacian
frente a acciones nefastas y sangrientas, perpetradas por
malvados ladrones, asesinos, delincuentes comunes u or-
ganizaciones criminales. (Vasquez Mejias, 2015)

Se dio, pues, una construccion clara y prototipica de cémo lucia
y actuaba el bueno y el malo. La lucha entre el bien y el mal, cual
dialéctica —civilizacién/barbarie—, en la que la Policia, fiel sal-
vaguarda de la ley y los valores, enfrenta a un sujeto monstruoso
que carece de todo sentido civico. Acd, los bandidos no son mas
que entes inhumanizados; malos por naturaleza. Su perversidad
solo se justifica por su busca ilégica de placer y de causar dafio.
En su inicio, las historias televisivas del crimen manejaban como
eje fundamental dicha divisién de rol. Sin embargo, sabemos que
estos programas de televisién se han ido alejando, en las tltimas
décadas, de aquella personificacién del policia impoluto y del cri-
minal insensato. En Breaking Bad dicha division parece, en varios
momentos, desdibujarse.

Walter White y Heisenberg se disputan, cual analogia del
doctor Yekill and Mr Hide, el papel de héroe o villano en cuanto
al 4mbito de la moralidad. Mientras que personajes como Hank,
el policia de la DEA, es caracterizado como el agente que persigue
a malvados delincuentes para encarcelarlos, pero con un sinfin de
defectos y cualidades que lo acercan més a lo humano que a lo ex-
traterrenal. Hank emprende una obsesiva campaifia para capturar
al narcotraficante mds buscado del estado sin saber que a quien
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busca es al mismo White, su cufiado. Este agente se nos muestra
como un hombre que lucha por alimentar la admiracién que sus
comparfieros y familia sienten por él. Es un policia eficaz, que as-
ciende a un alto cargo gracias a su desempefio, a sus resultados.
Es un hombre de hogar que se comporta de maneras poco orto-
doxas en su trabajo, ya que suele abusar de la fuerza y la autoridad
con los criminales.®

Muchas narcoseries se alejan del estereotipo de policias y mi-
litares héroes para representar personajes mds 'humanos’; unos
sujetos débiles, que en algunos casos son ambiciosos de dinero
y poder. En estos nuevos personajes prima el bienestar personal
antes que el bien de la patria a la que sirven. Con ello, estos
programas retratan una problemdtica contempordnea que ni la
misma sociedad, ni las ficciones que la plasman, pueden desco-
nocer: la corrupcion (Vdsquez Mejias, 2015). Bien lo dicen Cis-
neros y Muioz:

La narcotelenovela, como parte de la telenovela moder-
na, aborda un tema social que promueve una polémica
asociada, de manera inexorable, a paises en los cuales
los carteles de la droga han permeado las instituciones
sociales. Instituciones que han caido en un descrédito en
el dltimo tiempo, por cuanto se han visto vinculadas al
trafico de drogas, al enriquecimiento ilicito, violacién de
derechos humanos e importantes escdndalos de corrup-
cién. (citados en Vdsquez Mejias, 2015, p. 104)

Aligual que se desdibuja la imagen inmaculada de los buenos, el
cardcter negativo del malo se transforma en la narcoserie. Es este
el caso de Breaking Bad, nuestro protagonista acude a una préctica
comercial 'ilegal' en la que se ve inmerso en multiples actos 'vio-
lentos' y moralmente sancionados por la sociedad. Contarfamos

5 Es interesante ver que la serie nunca muestra a una DEA corrupta, si bien
sus agentes son menos idealizados, Hank y sus compaiieros son unos poli-
cias toscos, pero incorruptibles. Dicha omision estd muy lejos de ser fortuita.
Breaking Bad da un espaldarazo hacia una construccién més fresca de esta
institucién social.
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varios asesinatos como los de Krazy 8, Jane, Gustavo Fring, o de
los neonazis que habian traicionado y robado a Walter White. Al
respecto, Page Fiske y Shakti Rai, citados por Gonzilez (2015),
en su provocativo libro llamado Violencia virtuosa sostienen que
muchos actos violentos son fruto del deseo de 'hacer el bien' segin
explican los autores.

Los actos violentos pueden parecer inaceptables para la
mayoria de la sociedad, pero tienen sentido y son nece-
sarios para quienes los ponen en practica. Estas personas
sienten que han de hacer pagar a alguien por su maldad,
ensefiar una leccién o inculcar obediencia.

Ambos investigadores [Fiske y Rai] sostienen que la ma-
yoria de los criminales y personas que comenten actos
ilegales siguen el mismo patrén de comportamiento que
el protagonista de Breaking Bad, y realizan estos actos
motivados por el deseo de hacer el bien. Es decir, es bas-
tante comun ejercer violencia contra los otros por pensar
que con ello se defiende una causa moral.

[...] La moral de uno mismo no sélo consiste en ser bueno,
educado y pacifico, sino que también incluye el senti-
miento de que, en algunos casos, existe la obligacién de
hacer algo sin tener en cuenta las consecuencias précti-
cas. (Garcia Allen, 2015)

Un fin tan loable como el de velar por el bienestar de su familia
y de su salud, nos hace pensar en los actos de Walter White como
situaciones que ponen prueba a los lineamientos morales de los
personajes y del espectador mismo. Aquellas normas de ‘buen’
comportamiento que dirigen nuestros actos, censurando unos y
legitimando otros, no son mas que la interiorizacién de la ley y
de las orientaciones judeocristianas. Este asunto en Breaking Bad
funciona como una perfecta representacion de aquellas précticas
que no van de la mano con el concepto del 'deber ser' de los dispo-
sitivos de gobernabilidad. Si bien, el traficar con drogas y eliminar
personas atenta contra la 'legalidad’, dichas acciones estdn sujetas
a justificarse y legitimarse bajo infinidad de condiciones dentro
del mundo que nos narra la serie.
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El caso de Walter White y Jessie Pinkman contrasta con lo que
la antropologia econémica formalista ha explicado acerca del
narcotréfico, la falta de alternativas de autosostenimiento legiti-
madas por las sociedades y sus estructuras de gobierno conllevan
a la bisqueda de nuevas alternativas. Bajo la lupa formalista, la(s)
drogal(s) terminan constituyéndose como alternativas de trabajo
para satisfacer las necesidades bdsicas de las personas, una res-
puesta ante la opresién de un mercado capitalista que obliga a
la gente a contar con dinero, bajo cualquier circunstancia, para
atender sus obligaciones mds esenciales.

Burling comenta al respecto que el individuo es el actor cen-
tral de los procesos econdémicos, puesto que tiene la capacidad
de decidir qué hacer con estos medios escasos para que, de la
mejor manera posible, alcancen a saciar determinados fines. En
palabras de uno de sus méximos representantes, “lo econdémico
es Unicamente la relacién entre fines y medios, la manera en que
un individuo manipula sus recursos técnicos para conseguir sus
objetivos” (Burling, 1982, p. 113).

Walter White es una representaciéon de lo que muchos po-
drfamos hacer frente a una situacién de expulsién del sistema
econdmico legitimo; hacer uso de nuestra facultad individual
para subsanar y saciar las necesidades propias y de quienes de
nosotros dependen. Pinkman, por su parte, aunque no tenga las
mismas situaciones de su mentor, también funciona como el es-
pejo de un joven que acude a estas précticas ante una sociedad
excluyente en la que las garantias de bienestar y de futuro estdn
gravemente comprometidas. El proyecto del ‘American Dream’
del que la sociedad norteamericana tanto se ufand, y que otros
paises replicaron, es un sistema fallido. El paraiso terrenal del que
se dijo quedaba en el norte, es un Estado que no brinda garantias
a todos sus ciudadanos, los cuales deben buscar por sus propios
medios las maneras de preservarse.

El materialismo cultural, perspectiva que para este caso enten-
derfa un uso técnico con un fin préctico en el narcotrafico, nos
sirve para expandir el argumento de la dupla White-Pinkman
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como sujetos en busqueda de alternativas de supervivencia. El
materialismo cultural podria explicar este fenémeno de una ma-
nera muy simple: las drogas hacen més soportable las exigencias
de la vida moderna; sirven como dispositivos de acomodacién a
los contratiempos; es decir, que son maneras en las que las socie-
dades se han adaptado ante los desafios externos. Por ejemplo,
de una manera muy darwiniana, podemos entender que la droga
representa una de tantas maneras de garantizar la permanencia
y evolucién de los sujetos dentro de los modelos de vida en las
sociedades.

Hoy en dia vemos cémo un sector de personas, cominmente
agobiadas por la presién, la ansiedad, la depresién y demés males-
tares de las sociedades contempordneas, buscan alivio, ya sea en
el consumo de drogas para equilibrar su carga fisica y emocional,
o en la produccién y comercializacién de estupefacientes para
contrarrestar las fricciones econémicas y de bienestar. El narco-
trafico se entiende, en algunos casos puntuales, como maneras
que encuentran ciertas personas de resistirse a desaparecer por la
imposibilidad de encajar en las dindmicas de supervivencia pro-
pias del sistema econdmico en el que viven. Vasquez Mejias (2015)
encuentra que:

Acostumbrados los medios a retratar a los narcotrafi-
cantes como delincuentes sumamente peligrosos que
amenazan la seguridad nacional, las narcoseries se mues-
tran como un contra discurso. Ahora son los policias,
los militares, los representantes de la ley quienes son
caracterizados como peligrosos, traidores a la patria y
delincuentes. No obstante, todos mueren, todos fracasan,
sin un final feliz de telenovela todo termina por destruir-
se. Una visién que desde las calles latinoamericanas se
traslada a la televisién, simbolizando la desesperanza
de un mundo por el que no vale la pena siquiera luchar:
sin ley, sin justicia, sin sanciones, sin instituciones con-
fiables. [Dice Mejia] contamos con narconovelas porque
nuestras realidades estdn inmersas dentro de narcosocie-
dades. (Vdsquez Mejias, 2015, p. 107)
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Por su parte, Rincén (2009) apunta:

Hay narcosociedades porque no hay una real democra-
cia ni equidad ni garantias constitucionales; en cambio,
sabemos bien de gobiernos corruptos, politicos que se
enriquecen a costa del narcotrafico, militares que arman
sus propios cérteles: la realidad que no queremos ver més
que como si fuera ficcién. (Rincén, 2009, p. 157)

Traficar con metanfetaminas:
la analogia al emprendimiento
dentro de un mundo en crisis

La economia norteamericana se ha caracterizado por exportar
modelos de 'éxito’ bajo la mediatizacién de personajes que han sa-
bido 'capotear’ las adversidades propias de la desigualdad social;
el desempleo, la crisis de vivienda, la crisis econémica, de servi-
cios de salud, etc., para salir adelante de manera auténoma con
modelos de negocios que se convirtieron en empresas multinacio-
nales de gran fama. Estos casos se han trasformado en ejemplos
icénicos que, en los dltimos afios, se han usado para demostrar
cémo la 'resiliencia’, la 'creatividad, la 'astucia en negocios' y la
'constancia’ son actitudes individuales que dan frutos, los cuales
ayudan a la 'movilidad social. Asi, el fenémeno del emprendi-
miento se ha encargado de individualizar la responsabilidad de
las personas sobre su propio bienestar, minimizando los sistemas
econdmicos actuales, a las politicas publicas, a los gobiernos y
demsds, en la injerencia que tienen en la vida de los ciudadanos.
Todo ello, es posible identificarle en un sin nimero de libros que,
cual manuales de éxito, describen cémo ciertas personas explo-
taron una idea hasta volverla toda una potencia empresarial, no
necesitaron de nada més que su propia astucia, perseverancia y
determinacién para generar los recursos econémicos suficientes
para sopesar sus necesidades y hasta mds.
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Este es el caso del best seller americano de Eric Ries (2012), titu-
lado El método lean Startup, perfecto ejemplo para examinar cémo
los autodenominados 'gurds del emprendimiento’ ilustran casos
propios, y ajenos, de éxito en los negocios. Ries es reiterativo en
motivar a sus lectores para perseverar en las ideas de negocio que
tengan por mds sencillas que se vean, ya que las mejores empresas
que él resena emergieron de ideas simples; se desarrollaron dentro
de un garaje o de una habitacién compartida en una residencia
estudiantil. Para este tipo de libros, la salida a los problemas de
bienestar de toda persona estd a su propio alcance, en sus manos,
en la bisqueda individual de la independencia econémica a través
de alguna iniciativa que revolucione el mercado; dejar de ser em-
pleado para ser empleador y ser duefio de su propio negocio y
tiempo, son modos para garantizar el ascenso social.

El caso de Breaking Bad no estd muy lejos de ser una dramatiza-
cién del emprendimiento de manual que relatamos anteriormente,
ya que vemos como esta serie se presta como clara referencia a
dicho fenémeno, practica que suele romantizar la lucha que tienen
las personas para encarar las desigualdades sociales, sobretodo,
las brechas econdmicas. En la serie, el garaje es sustituido por el
remolque, el cual funciona como la metafora del espacio humilde
que sirvié de partida para grandes companias. Recordemos cémo
se nos cuenta la manera en la que Bill Gates, Mark Zuckerberg o el
propio Steve Jobs iniciaron sus empresas; estos hombres de a pie
“le hicieron el quite a la adversidad” en un garaje, sus comienzos
se parecen mucho a las andanzas de Walter White y Pinkman en
su camion.

En los primeros capitulos de la serie, el protagonista de Brea-
king Bad se convierte en emprendedor por obligacién, como casi
todos los casos de emprendedores famosos; una crisis familiar,
laboral, o el simple hecho de no desear ser dependiente de una
compaiiia, los hace buscar ideas que se puedan consolidar en un
negocio rentable. Sin embargo, en el caso de White y Pinkman, su
idea estd por fuera de lo comtiinmente aceptado y legitimado, ya
que deciden entrar en el mundo del tréfico de drogas con todo lo
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que ello acarrea. Los personajes, cual pareja quijotesca, empiezan
a consolidar su negocio desde el escalén més bajo del narcotréfico
hasta llegar a tener la injerencia de gran parte del mercado; sus
acciones controvierten la moral ptblica, al menos la que sanciona
el vender estupefacientes, delinquir, asesinar y trasgredir la ley.

Es claro que, ademds de ser uno de los mds famosos ddos de
la historia de la televisién norteamericana, esta pareja también
funciona como una referencia perfecta del mundo del emprendi-
miento: White sufre una crisis que lo obliga a buscar mejores in-
gresos salariales renunciando a sus practicas econémicas 'legales’;
tiene la idea de negocio, y se asocia con su exalumno, Pinkman,
un joven que comprende, desde la experiencia propia, cémo fun-
ciona el mercado de la metanfetamina, llegando a ser millonarios
en cuestién de meses.

Distintos manuales de emprendimiento como el de Ries, se-
nalan que toda idea creativa de negocio necesita de otros, la
asociacion es vital, saber elegir compafieros es un don de todo
emprendedor, pues sabe que llegard un dia en que deberé aso-
ciarse con alguien mds grande que €l para escalar su negocio a
otros niveles. Ejemplo de ello, es lo que ocurre cuando Walter
White conoce a Tuco, distribuidor de narcéticos mexicano, los
neonazis, o a Gustavo Fring, el duefio de la cadena de comida ré-
pida Pollos Hermanos y que también se dedica al trafico. Es lo que
en jerga del emprendimiento Ries, y otros autores, titulan como
partnering. En este caso, Fring se encarga de la distribucién a gran
escala del producto fabricado por White y Pinkman. Tal y como el
manual de Ries (2012) sugiere, todo emprendedor debe afinar sus
habilidades para saber buscar y escoger socios confiables y leales,
el futuro del emprendimiento estd determinado por la capacidad
asertiva de asociacién, ya que de ello depende el crecimiento y la
expansién del negocio.

La asociacién busca proteger la iniciativa de elementos que
pongan en peligro la idea de negocio. La industria de la droga,
al ser ilegal, necesita eludir a la ley bajo distintas fachadas. Del
mismo modo, los emprendedores necesitan saber cudl es la figura
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juridica que mas le conviene a su empresa para pagar menos im-
puestos, o para concretar un modelo de negocio sostenible. Dicho
conocimiento es muy especializado, y formarse en él es complejo.
Sin embargo, este tipo de ayuda es fundamental para la conso-
lidacién de ideas en cualquier mercado. En Breaking Bad esas
decisiones se expresan en la figura del abogado Saul Goodman,
quien se encarga de que el imperio de la metanfetamina de Walter
White sea legal ante las autoridades fiscales; le da la idea de cémo
lavar el dinero y le orienta en maniobras juridicas para que salva-
guarde su emprendimiento.

La asociacién debe empezar por las personas mds cercanas y
confiables al emprendedor. Los lios en el mundo de la droga en los
que Walter anda metido terminan por aflorar y finalmente Skyler,
su mujer, descubre horrorizada que su marido es un traficante co-
nocido como Heisenberg. En un inicio, la esposa intenta separarse
de Walter, pero tras un interesante giro en el personaje, situacién
que daria para un acercamiento psicoanalitico al evento, acaba
por ayudarlo en su empresa de produccién y venta de droga. Al
respecto, manuales como los de Eric Ries insisten en la urgencia
de integrar a la familia y amigos como pilares fundamentales en
el ejercicio del emprendedor, al menos, como apoyo emocional y
motivacional frente al duro trabajo que se estd enfrentado.

Es interesante ver cémo Breaking Bad funciona como una repre-
sentacion contraria a la historia que quieren contar de si mismos
los grandes emprendedores de las nuevas tecnologias; lo opuesto
de la idea del suefio americano. Todo lo que en esas biografias son
triunfos, para Walter White son derrotas y angustias personales.
La obsesién por convertirse en un hombre libre y poderoso arrasa
con todo lo que rodea al personaje hasta destruirlo, hasta matarlo.
La pasién que tiene por la quimica acaba desvaneciéndose en una
cabaifia. Su ideal de autorrealizacién, inicialmente proyectada en
ser un quimico prestigioso, se ve destruido a razén de un mundo
adverso. El ideal de padre y de familia se desmorona. Y es que
la serie funciona como una metéfora critica a las précticas inci-
pientes de capitalismo: por mucho que un sujeto se instruya con
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manuales y talleres de emprendimiento y adopte la idea del 'si él
pudo, yo también’, poniendo como ejemplo a Mark Zuckerberg,
o a cualquier otro empresario modelo, es probable que lo que se
encuentre, en realidad, sea ruina, estrés e infelicidad.

Conclusiones

La televisién, con todo y saltos a nuevas plataformas, se presenta,
desde hace varias décadas, como un objeto de estudio que no
se agota. Como invencién, representaciéon y producto cultural,
los programas de televisién tienen atin mucho que decir frente
a cémo la especie humana habla de su propia condicién, de sus
suenos, sus imaginarios, sus miedos, de su vida en general. Urge,
entonces, dejar de senalar al cine o las series de televisién como
simples productos de entretenimiento. Consumir television debe
convertirse en un acto pensado de lectura de enunciaciones, cédi-
gos que dan forma a las condiciones culturales en las que estamos.

Coémo se expone en este texto, una serie de television conserva
distintas posibilidades de acercamiento que van mds alld de su
goce estético o técnico. Funcionan como textos que bien valen
la pena interpretar a la luz de lo que suscite su narracién frente
al ser humano y su vida en sociedad. El caso de Breaking Bad nos
llevé a una reflexion sobre las condiciones sociales y econémicas
que se presentan en modelos econémicos como el norteameri-
cano —casos que pueden pensarse localmente en muchas otras
naciones— vy a identificar otras posibilidades de entender actos
delincuenciales.

Contrario a lo que comtinmente se piensa, fenémenos como el
narcotréfico, la delincuencia, la violencia o la desigualdad social
no deben silenciarse sino estudiarse, ain mas desde la academia
para poder comprender la mayor cantidad de aspectos posibles;
ello implica, inevitablemente, explorar nuevas perspectivas de
abordaje. Precisamente, este escrito busca aportar a la discusién
sobre la relacién entre sujeto y estado de bienestar. Asi, Breaking
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Bad motiva para seguir hablando y teorizar sobre la marginalidad
—realidad que no solo opera en clases bajas o en paises pobres—,
la injusticia social frente a la crisis de acceso al derecho a la salud,
la ineficacia de la escuela como institucion social reguladora, la
violencia como un acto cuya valoracién estd sujeta a la perspec-
tiva con la que se mire, y la condicién irénica que recae sobre
narcotréfico frente a su legitimidad como prictica econdémica.
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3. Sense8 o el manifiesto
ético-politico de las
Wachowski

Javier Zuniga Buitrago'

Introduccidon

as siguientes consideraciones se refieren a lo que Sense8?

puede significar como fenémeno moral y politico; més es-

pecificamente para la ética como disciplina filoséfica. Esto
en la perspectiva de contribuir a establecer las transformaciones
de la conciencia ética en nuestro presente histérico, lo que nos
parece esencial en un sentido tedrico, pero también prescriptivo;
es decir, para echar luces sobre los requerimientos que hacen las
personas a las instituciones contempordneas. Sense8 serd aqui sin-
toma de un malestar y diagndstico de este, protesta y propuesta
de alivio a lo que ella misma diagnostica. Es en este tltimo sen-
tido que la tomamos como un 'manifiesto’.

1 Profesor del Departamento de Filosofia de la Universidad del Valle.

2 Ver al final sinopsis de esta historia.
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Sense8 como sintoma
de un malestar

Al tomarla como sintoma, esta serie nos informa de fracturas
que nos agobian en nuestro presente, es decir, del malestar que
nos producen instituciones que obstaculizan que alcancemos
unidad, lo que consideramos seria para nosotros una vida plena,
feliz, auténtica. Se trata de obstdculos materiales e ideoldgicos.
Los primeros estdn conformados por las instituciones juridicas,
econémicas y politicas, la familia, la institucién médica; los se-
gundos, por morales cuyo principal objetivo es coartar nuestro
deseo, disminuir nuestra potencia de ser.

Lo anterior se ve, en primer lugar, en lo que la serie propone
como trama, como progresion tanto individual como conjunta de
sus protagonistas; se ve, en suma, en lo que da sentido y estruc-
tura a la misma:

Progresion individual

Buena parte de ellos luchan, en efecto, por superar traumas si-
colégicos producidos en el seno de la propia familia, institucién
que aqui aparece no como crisol de la autoestima del sujeto, sino
de profundas lesiones morales. Tan graves, que se ven impedidos
de proponerse un proyecto de vida medianamente realizable. En
consecuencia, la progresién de buena parte de los protagonistas
de la historia se da en el sentido de superar estos traumas, viven el
conflicto que tienen que vencer como patologia y ello de manera
concomitante —como lastre, si se quiere— para su proyecto mo-
ral y politico. Esto dependerd de varios factores que se combinan:
el didlogo fructifero con otros personajes, del personaje consigo
mismo (del conocimiento de si mismo), de la transformacién
positiva de las fuentes de reconocimiento que se han ocupado sis-
tematicamente de lesionarlo. Dicha superacién marcara el final
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de la historia de este tltimo como victoria efectiva, al lado de las
otras progresiones mencionadas.

Es asi como Wolfgang tendrd que lidiar con el trauma que le
dejo su padre violento y alcohdlico a quien tuvo que matar para
liberarse él mismo y su madre.’> Gorski conque, desde nifio, le
diagnostican un trauma sicolégico inexistente y su palabra contra
este diagndstico no serd valorada por el dispositivo médico, fami-
liar y laboral que lo rodea.* Riley conque, desde nifia, una fuente
de autoridad la ha convencido de que trae desgracias a sus seres
queridos y, por tanto, debe alejarse de ellos.® Sun con el machismo
de su papd quien jamds ha reconocido sus logros y prefiere a su
hijo, hombre tramposo y un mediocre, capaz de sacrificar a su her-
mana pidiéndole que se inculpe de crimenes financieros que él co-
meti6.® Nomi, conque, desde adolescente, ha tenido que soportar

3 Tres escenas subrayan esta desastrosa relacién: cuando el padre de Wolfgang
se burla de él piblicamente mientras este, nifio atin, intenta llevar a cabo un
acto en su colegio (Clarance et al., 2015-2018, T1:E1 Min 46:58). Otra en la que
el padre le transmite una concepcién simplista, cinica, nihilista y violenta de
la vida: “La vida es simple nifios, la vida solo son 5 cosas: comer, beber, cagar,
coger y pelear por més” (T1:E8 Min 13:18) y la escena donde Wolfgang estran-
gula a este dltimo. Todo lo anterior alimentado por una relacién incestuosa de
la que es fruto el personaje (T1:E12 Min 23:09).

4 Gorski habla con su terapeuta, quien parece comprensivo pero de cuyos para-
metros tedricos se sale la posibilidad de que el 'fantasma’ que azota a su peque-
flo paciente —una nifia sensate que fue asesinada— verdaderamente entable
comunicacién con él (T1:E12 Min 2:10). El padre de Gorski se siente colmado con
que este dltimo vuelva con las mismas historias de visiones que tuvo cuando
nifio y le advierte de las consecuencias negativas que tendria para su oficio de
policia que su gremio empiece a verlo como un loco (T1:E2 Min 41:56).

5 La anciana sensate traumatiza a Riley haciéndola sentir que encarna una es-
pecie de maldicién (T1:E9 Min 7:00), lo que se agrava cuando en un accidente
pierde al bebé que estd a punto de dar a luz y a su esposo (T1:E12 Min 5:20).

6 El padre de Sun no reconoce el valor de su hija como luchadora y la vocacién
de esta para las artes marciales, cuando esta es atin adolescente (T2:E1 Min
48:00). Cuando ella ya es adulta, la presiona para que acepte los cargos del
crimen financiero que cometi6 su hijo (T1:E4 Min 31:44).
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el acoso sicoldgico y fisico por parte de sus congéneres y sus pa-
dres no legitiman su identidad sexual.”

Progresién colectiva

En este plano vemos a los jovenes héroes de Sense8 compelidos a
enzarzarse en una lucha a muerte colectiva contra las estructuras
econdmicas, juridicas y politicas que asfixian el deseo, la identidad,
la pluralidad que representan: esta o aquella preferencia sexual,
ser mujer en una cultura machista o ser pobre; encarnar, en gene-
ral, cierta manera de ser que resulta 'anormal’ para dispositivos
morales y médicos obsoletos y, por tanto, reduccionistas. Es una
lucha por el reconocimiento que se dard con variaciones importantes,
dado el contexto de partida de cada uno de los personajes.
Capheus no tendrd que sobreponerse a un trauma sicoldgico
grave, o cuando lo conocemos ya lo ha superado, si contra los
condicionamientos materiales propios de un pais como Kenia.?

7 Nomi es humillada y quemada con agua caliente en la ducha que comparte con
sus condiscipulos de la preparatoria (T1:E9 Min 30:45); su hermana es la tini-
ca persona que la apoya cuando se somete a cirugia de reasignacién de sexo
(T2:E9 Min 6:28); su madre se niega a llamarla por el nombre femenino que ha
adoptado (T1:E2 Min 9:59); en TI:E2 Min 36:10 se evidencia que sus padres han
autorizado que se le haga una lobotomia. En T2:E9 Min 2:35 su madre recalca
que siempre trae infortunio a sus seres queridos, esto es, durante el dia de la
boda de la hermana de Nomi; boda que parece estar yéndose al traste por la
intervencién de un oficial que no tiene reparos para intentar arrestar a Nomi
dentro de una iglesia (T2:E9 Min 33:06).

8 En T2:E7 Min 23:34 se habla de la pérdida del padre de Capheus quien fue

asesinado por razones politicas. En TI:E9 Min 43:00, Capheus califica como
lo més dificil que ha hecho en su vida el tener que aceptar junto con su mama
dejar para siempre a su hermanita en un hogar de monjas:
Lloré como si hubiera muerto, de una forma fue asi, pero de otra forma ella
vivié. Ese dia aprendi que la vida y la muerte siempre estdn mezcladas, de
la misma manera que los comienzos son finales y algunos finales, se vuelven
comienzos.
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Deberd luchar a diario como chofer de un autobus destartalado,’
no solo para sobrevivir sino para comprar medicina a su madre
enferma de sida. Deberd sortear, ademds, la dificultad de que esta
medicina no esté adulterada (McTeigue et al., 2015-2018, T1:E3
Min 20:44). Y se verd confrontado con el problema de la escasez
de agua en Nairobi en el contexto de un régimen politico carac-
terizado por luchas tribales y la tendencia a la corrupcién de sus
dirigentes.!® Kala, joven farmacéutica de clase media, no lidia
tampoco con un trauma sicoldgico pero tendréd que hacerlo contra
instituciones machistas que quieren confinarla para cumplir un

9 El autobts de Capheus simboliza virtudes como la valentia, el cardcter gue-
rrero, la infatigable lucha diaria que tiene que sostener para sobrevivir como
ciudadano de un pais pobre; también lo que Capheus esta llamado a ser para
los suyos, dados los obstdculos que estos tienen que enfrentar: un stiperhéroe,
un humano con superpoderes. No en vano el autobus lleva pintado a sus cos-
tados la figura de Jean-Claude Van Damme (T1:E1 Min 19:30, T1:E1 Min 27:09).

10 En T2:E4 Min 20:08 Capheus es testigo de un motin provocado por desespe-
racién ante la escasez y la carestia del agua. En T1:E5 Min 40:46 y T1:E7 Min
30:05 se evidencian los odios tribales a los que nos referimos aqui. Fueron
estos, por otra parte, los que obstaculizaron el amor de los padres de Capheus,
provocaron la muerte de su papa y casi la suya propia. La valentia, el amor
de su madre, la sabiduria ética que aquella le transmite —sabiduria y amor
que, por lo demads, ponen a Capheus, desde pequefio, por encima de las luchas
tribales—, lo dotan de una capacidad de resiliencia y de un arte de vivir que,
en el punto de partida, le dan ventajas sicolégicas sobre sus hermanos sensate,
victimas de traumas sicolégicos graves. Esta ventaja le permite sobrellevar los
obstdculos que contrarrestan sus posibilidades de alcanzar unidad moral, que
amenazan que su vida no consista mas que en una lucha por la supervivencia.
En gran medida el personaje empieza a trascender desde cuando se ve enzar-
zado en una lucha politica que por gradaciones lo va proyectando mds alld de
su propia persona: sus conciudadanos, la humanidad, una guerra al lado de
sus hermanos sensate donde estd en juego el destino del planeta. Alli, todas
las virtudes de Capheus —intelectuales, de cardcter, toda su habilidad profe-
sional— van a ponerse al servicio de una empresa que termina enalteciéndolo.
Sin contar con que tanto su madre y él serdn compensados con relaciones
afectivas que en principio ni siquiera podian avizorar. Ella se casa con un ma-
fioso cuyo cardcter se va a ennoblecer durante el desarrollo de los aconteci-
mientos; Capheus va a emparejarse con una periodista de Kenia perteneciente
a una rica familia y a quien inspira un gran sentido de la justicia.
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papel social tradicional, esto es, como esposa abnegada y, acaso,
empleada de segundo orden en la empresa de su marido."

Y hay un punto principal: esta lucha, tanto individual como
colectiva, se da contra un obstdculo intangible —los traumas si-
colégicos también pueden serlo—, no por ello menos opresivo,
a saber: morales de corte rigorista —frecuentemente de origen re-
ligioso— que por ser tales tienden a disminuir la potencia del
sujeto, obligdndolo a reprimir su deseo mediante mecanismos ins-
titucionales despiadados. Peor atin, porque lo inducen a que en lo
mds intimo establezcan relaciones culposas con este, extraordina-
riamente conflictivas. Es con este tipo de morales que en la serie
se establece el didlogo fundamental y, por esta via, con las ten-
dencias politicas mds conservadoras del mundo contemporéneo.
Llegamos asi a lo que en Sense8 podemos tomar como 'manifiesto
ético-politico’. Me referiré sobre todo al didlogo con el rigorismo y
haré al final un apunte sobre el segundo.

Sense8 como propuesta de
alivio a los malestares del
sujeto contemporaneo

La propuesta de alivio al malestar que nuestra serie diagnostica y
del que también es sintoma, se despliega a lo largo de la historia
de cada uno de sus héroes y de la que estos en conjunto protago-
nizan. Que la parte final del dltimo capitulo de esta se consagre
al matrimonio de Nomi (mujer transexual blanca) y Amanita (les-
biana afroamericana), evidencia la propuesta de la serie como
alternativa contra el rigorismo, a saber, una nueva modalidad

11 En T2:E9 Min 9:05 Kala discute con conocidas que las mujeres pueden ser
mads que esposas. La ventaja sicoldgica de este personaje parece provenir de la
misma fuente que en Capheus: el amor. Su madre, aunque timida, es amorosa,
su padre no es machista y también amoroso (T2:E5 Min 9:20) (escena en la
cual Kala conversa con su padre en un café, es significativa a este respecto).
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de pluralismo ético y politico del que empezamos a tener noticia
en los ultimos tiempos y que es mucho mas amplio que aquel del
que han venido hablando los adalides de las sociedades liberales
(Rawls, 1996, p. 20).

Es ademds inequivoco, en este sentido, que dicho matrimonio
transcurra en medio de un agasajo carnavalesco al que concurren
—incluso de buen grado— personajes que a lo largo de la historia
han demostrado encarnar las facciones éticas y politicas més con-
servadoras, esto es, en una especie de utdpica orgia de fraternidad
universal que precede a la orgia entre hermanos sensates; orgia
que, en cuanto expresion libre, plural y exacerbada de un deseo
autolegitimado por una nueva moral arduamente conquistada, es
el punto de llegada de un sujeto que ha escapado de la garras del ri-
gorismo, actta sin culpa, no se siente escindido, ha encontrado su
salud. También es inequivoco que dicho matrimonio se celebre en
la Torre Eiffel. Ello confirma el credo ético-politico por el que se
aboga en toda la serie, nos informa sobre el punto de mira que
marca la progresion de sus personajes (McTeigue et al., 2015-2018,
T2:E12 Hora 2:05:35).

Podriamos resumir, entonces, la prescripciéon propuesta como
sigue: Para aliviar al sujeto contempordneo de sus fracturas hay
que aplicarle una buena dosis de valores ilustrados, es decir, de
Libertad, de Igualdad y de Fraternidad, ideales sempiternos de la
Revolucidn francesa. Esta dosis debe ser reforzada con Tolerancia,
Solidaridad, Amistad, Amor y capacidad de Reconocimiento.

Estas tltimas, al igual que la fraternidad, son virtudes que se
preconizan a todo lo largo de la serie como condicidn de la progre-
sién moral y sicolégica de sus personajes, asi como de su triunfo
colectivo. Los poderes especiales de comunicacién de estos,
el hecho de que gocen de una capacidad de empatia y de sim-
patia practicamente perfectas —literalmente pueden ponerse en
el lugar del otro, sufrir lo que €l sufre, morir de lo que él puede
morir, etc.—, los convierte en arquetipos éticos magnificados, en
encarnaciones de [o que debe ser exigido, de lo que es deseable como
excelencia humana, en un momento en el que han recrudecido los
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fundamentalismos y afrontamos una crisis que amenaza el equili-
brio de nuestro del planeta.

Puesta en evidencia la prescripcién, resta mostrar el didlogo
con el rigorismo del que ella resulta.

Dialogo con el rigorismo

No por ser frecuentemente intangible, el rigorismo es menos ope-
rativo y eficiente, tanto més porque no solo constrifie al individuo
desde fuera (su fuente es, es efecto, institucional: la familia, el
colegio, el trabajo, la censura social, etc.), sino, también, lo que
es mas grave, desde su fuero més intimo. Que el sujeto haya asu-
mido, bajo estas condiciones, valores progresistas no implica que
en €l no sigan operando valores conservadores inculcados por la
tradicién. Esto lo lleva a padecer conflictos que estard llamado a
superar mediante un desplazamiento a una moral pluralista.

La toma de conciencia del sujeto, tanto de que sus acciones, de
que sus juicios éticos, en mucho se inspiran de una moral rigorista
que opera en €l con la fuerza del hébito, de que ella ha cuajado
en él como cardcter... esta toma de consciencia puede darse en
distintas variaciones. Ello dependerd de la 'ubicacién’ en lo que
podemos llamar el ‘espacio moral’ (Taylor, 2006), de la distancia
que lo separa de una moral auténticamente 'pluralista”.

(i) En una primera posibilidad, la moral rigorista ha cerrado
tanto los espacios a mi deseo que ni siquiera barrunto en mi ho-
rizonte moral un espacio moral distinto: es el caso de Sahana, la
suegra de Kala, quien no va més allé de los juicios que dictamina
su marido en sentido religioso y politico.”? Ello la confina a ser

12 Cabe decir de este que es un ateo fundamentalista y, por ende, intolerante;
considera, en efecto, que es absurdo y primitivo que Kala adore a un dios que
detenta una trompa, que ruegue que este influya sobre su destino T2:E8 Min
42:04. Ello evidencia que el rigorismo no tiene exclusivamente un origen reli-
gioso. Por su parte, no debemos perder de vista que no existe, tampoco, una re-
lacién necesaria entre ser religioso y ser rigorista, tal como se puede observar
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una especie de sierva sin criterios morales ni politicos indepen-
dientes.?

(ii) En una segunda posibilidad abogo por una moral pluralista
pero, a causa de condicionamientos materiales e ideoldgicos, o
causa exclusivamente de los segundos corro el riesgo de no poder
afirmar mi autonomia. Los prejuicios rigoristas en que he sido
educado me han hecho tan décil, que yo mismo me encargo de
seguir encapsulando mi deseo.

Es el caso de Kala Dandekar, quien en principio no acepta, sin
culpa, la posibilidad de amar a dos hombres a la vez."*

Es el caso de Sun Bak (rica mujer de negocios, ejecutiva moderna,
luchadora profesional, por lo demds) cuando adn rifie, culposa-
mente también, con el deber que su madre, cerca ya de la muerte,
le impuso proteger a su hermano. Con el tiempo, ello incide en que
se autoinculpe de crimenes que este cometio e ir a la cércel (Mc-
Teigue et al., 2015-2018, T1:E4 Min 6:40; T1: E4 Min 31:44).

(iii) En una tercera posibilidad voy con plena conciencia en pos
del espacio moral mds favorable a mis anhelos de autenticidad.
Ejemplo de lo dltimo, es buena parte de los protagonistas de la
historia, pues (a) han tenido que llegar a aceptar la parte de si
mismos que niegan y con ello ponerse en ruta de salida del ri-
gorismo; (b) siendo de entrada afirmativos de su deseo —'punto’
en el que los encontramos al comenzar el relato—; no padeciendo

en varios personajes de la serie. Kala, por ejemplo, sin abandonar su religién,
poco a poco va haciéndose menos rigorista.

13 En T2:E2 Min 25:10 (Op. cit.) se muestra que la suegra de Kala no tiene criterio
independiente del marido; ha abandonado, incluso, sus pricticas religiosas por-
que este dltimo es ateo, solo vuelve a orar cuando ve a este en riesgo de muerte
como producto de un atentado causado por el fanatismo religioso (Op. cit., TI:E9
Min 34:40). La madre de Kala es un ejemplo menos dramatico de heteronomia,
pero en T2:E9 Min 13:23 (Op. cit.) recuerda que cuando empez6 vida con su
marido —matrimonio que fue arreglado por sus padres y no por amor— y llegd
ala ciudad no se atrevia a salir sola a la calle para no extraviarse.

14 En T2:E6 Min 31:00 (Op. cit.) y T2:E1 Min 54:15 (Op. cit.) muestran que Kala
lucha contra la atraccién que siente por Wolfgang, es decir contra votos de
fidelidad demasiado restrictivos.
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conflictos de identidad, se ven obligados a marchar a la conquista
de mejores condiciones para afirmar su modo de ser.

Por ejemplo, Nomi —hacktivista defensora de los derechos
civiles y politicos de la comunidad LGBTI— ha tenido que pasar
por circunstancias draméticas desde cuando es adolescente hasta
cuando se convierte en adulta y toma la decisién de practicarse la
cirugia de reasignacién de sexo.

Lito Rodriguez, por su parte, por amor y por rendir honor a la
amistad, va a ser compelido a aceptar publicamente y de buen
grado su homosexualismo en medio del Carnaval de Rio de Ja-
neiro, aunque ello vaya en detrimento de su éxito profesional
(T2:E6 Min 34:26.).

Kala Dandekar a transgredir sus votos por la monogamia acep-

tando en armonia la diversidad y la intensidad de su deseo (T2:E12
Min 1:16:44). No es gratuito, en este sentido, que el dios ante el
cual se prosterna desde nifla —Ganesha— detente una 'trompa’
gigantesca (T1:E7 Min 33:15.).
Sun Bak, por su parte, es llevada a tomar conciencia de lo ab-
surdo que es sujetarse al compromiso incondicional de cuidar a
su hermano, cuando se entera de que su hermano hizo asesinar
a su padre. Como ello sucede, justo cuando este dltimo, por fin,
la reconoce como sujeto auténomo, como destinataria de su més
devoto amor filial, (T1:E9 Min 25:00), dard rienda suelta a una
venganza justificada. Su accién nos indica que ya se encuentra en
otro lugar moral (T1:E11 Min14:52).

Toma de conciencia politica

Esta toma de conciencia lleva al sujeto a pasar de una concepcion
de la libertad como mero ejercicio individual a una concepcién de
la libertad como ejercicio colectivo. Con ello los héroes de nuestra
historia alcanzan su excelencia, de acuerdo con los pardmetros
propuestos por la serie. Se trata aqui, no de la toma de conciencia
de que pertenezco, de entrada, a una clase social, como sucede
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en el marxismo, o de que afirmo auténomamente, esta o aquella
metafisica religiosa o filoséfica, como lo preconiza el liberalismo
politico.”

(i) Tomo conciencia de que formo parte de un grupo humano
histéricamente vilipendiado por razones de género, de orienta-
cién sexual, por razones tribales, culturales. Me veo, entonces,
abocado a luchar por mi reconocimiento moral y politico (los sen-
sates, a fin de cuentas, forman parte de la comunidad humana,
aunque estén mimetizados en ella; han sido criados por padres
humanos, han sido formados y pertenecen a comunidades hu-
manas. Su lucha se inscribe, por tanto, en el pluralismo caracte-
ristico de la sociedad contemporénea).

Como Sense8 es una historia de ciencia ficcidn, se abre la posibi-
lidad de otros dos niveles de toma de conciencia politica:

(ii) Pertenezco a la comunidad universal de los sensates, rama de
los hominidos que quiere ser erradicada por una organizacién de
corte fascista de la que participan tanto sensates como humanos.

(iii) Pertenezco a la comunidad posible compuesta por los sensate
y por los humanos. Unos y otros deberian poder convivir en armonia
de acuerdo con los valores ilustrados defendidos por la serie.

Un siguiente paso de esta investigacion deberia darse para
detallar en qué sentido en Sense8, el fascismo aparece como ex-
presién politica directa de las morales rigoristas y para poner a
flote su propuesta politica implicita. También para evidenciar sus
sesgos ideolégicos: jcorre el riesgo, por ejemplo, de construir una
visién estereotipada de las culturas de las que intenta dar cuenta
y, entonces, pese a sus aportes criticos, a cefiirse demasiado a los
requerimientos estéticos de la sociedad de consumo?

15 Cabe anotar que algunos personajes, al inicio de la historia, estdn mds cerca
de esta toma de conciencia, a pesar de profesar una moral rigorista. Otros
mas lejos aun cuando de entrada profesen una moral pluralista. Wolfgang, por
ejemplo, lo caracteriza un casi completo repliegue en sus intereses meramente
personales; Riley porque sus traumas personales son tan graves que a duras
penas puede lidiar consigo misma.
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Conclusiones

La premisa de la anterior reflexion es que el sujeto apunta a lo
largo de su vida a alcanzar una pluralidad de bienes que, en el
mejor de los casos, buscard armonizar, poner en equilibrio de la
mejor manera posible. La tarea de la reflexién ética consistira,
entonces, en el esfuerzo por determinar cuél es el conjunto de bie-
nes que mds me conviene perseguir (telos) (Canto-Sperber, 2001,
p. 606), la 'prescripcién’ de vida buena que mas conviene al tipo
de persona que soy, asi como a la comunidad, a la especie a la que
pertenezco. Lo anterior teniendo en cuenta que siempre tendré
que lidiar con factores que escapan a mi control, con impondera-
bles infortunios que obstaculizan el ideal de excelencia ética que
me he propuesto alcanzar.

No hay que perder de vista, en el sentido de lo anterior, que con
la modernidad, si se la mira en contraste con la antigiiedad (Hegel,
2004, p. 155), se produce una inflexién en la historia humana que
se relaciona de manera directa con dos fenémenos que atin carac-
terizan nuestra identidad ética y politica:

De un lado, la aparicién del sentido de lo histdrico, la idea de que
habitamos no solo una naturaleza que es producto de cambios
lentos pero abismales que obedecen ciertas regularidades, sino,
ademds, que la historia humana, las instituciones humanas, estian
sujetas a un devenir perpetuo, agenciado por un sujeto colectivo
que con sus luchas, con sus bisquedas en todos los planos de la
cultura, se modifica perpetuamente en el tiempo, es agente del
cambio. Esto hace estallar lo que estaba cristalizado y se daba por
inamovible: paradigmas éticos y politicos, artisticos, tecnoldgicos,
cientificos, estructuras econdmicas, todas las formas de domina-
cién. Ello derrumba la idea de que somos 'x' 0 'y’ 'por naturaleza'.

Del otro lado, la irrupcién de un tipo de subjetividad que toma
consciencia de su autonomia y cifra en ello el alto valor que se
da —su 'dignidad'—; las exigencias que plantea a las instituciones
(Hegel, 2004). Estas deben garantizar el respeto a esa dignidad,
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convertirse, pues, en fuente de libertad, de justicia y de reconoci-
miento, en instancia —como antes lo fue Dios— frente a la cual
'todos somos iguales'. La Revolucién francesa lo proclamé vy si-
guen proclamdndolo, sobre el papel al menos, las democracias
contemporéneas, los diversos actores poh’ticos, sinceramente o
no, excepcién hecha de los actuales fomentadores del odio.

Tenemos, pues, a un sujeto con conciencia del cardcter perece-
dero de toda institucién humana y que exige de manera irrestricta
que ninguna instancia lesione su dignidad. Ello abre horizontes de
cambio pero crea un gran desbalance, una siempre virtual ines-
tabilidad personal y politica, habida cuenta del constante desga-
rramiento padecido por el sujeto: las instituciones econdmicas,
juridicas, politicas, a pesar de preconizar ideales de justicia, de
igualdad, de reconocimiento a la diversidad; a pesar de haber sur-
gido de este tipo de exigencias, se caracterizan por asfixiar las po-
sibilidades que tiene el sujeto de alcanzar una vida feliz, es decir,
que, en lo posible, lo potencien, hagan de sus actividades, de su
trabajo, la ocasién para afirmarse.

Dicho de otra manera, las instituciones contemporédneas (y
esto no es exclusivo del capitalismo, sino de toda sociedad regida
por la racionalidad instrumental), a pesar de sus avances éticos y
politicos, se caracterizan por generar obstdculos materiales que
impiden al sujeto alcanzar unidad, lo 'escinden, lo 'dividen’, 'ato-
mizan' su vida, la 'fragmentan’ en 'multiplicidad de segmentos"'®
sin contar con que hay obsticulos intangibles que contribuyen a
dicha fragmentacién,"” son estos los que he llamado 'ideolégicos’.

16 “Asi, el trabajo se separa del ocio, la vida privada de la ptblica, lo corporativo
de lo personal [...]” (MacIntyre, 2001, p. 252).

17 La idea de un ‘yo separado de sus papeles’ como en la teoria sociolégica de
Goffman y el existencialismo de Sartre (p. 253).
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Es bajo este ultimo titulo que incluyo aqui a las morales 'rigo-
ristas’, tomando la expresién de Hegel y llevdndola al marco de
una filosofia vitalista, esto es, afirmadora del cuerpo y de la vida
(Hegel, 2004, pp. 113-154). Dichas morales se caracterizan por pre-
tender encapsular al deseo, por subvalorarlo frente a instancias
que se dan por superiores como el 'alma, la 'razén’ o el 'intelecto’.
Basadas en esta jerarquizacién arbitraria, estas morales se dan el
derecho de someter las diversas expresiones del deseo; de protago-
nizar acciones cuyo objetivo consciente o inconsciente, es dismi-
nuir la potencia del sujeto. Es en este sentido que podemos afirmar
que obstaculizan toda pretensién de alcanzar una vida feliz.

Tan soterrada puede ser la labor de las morales rigoristas que,
sin advertirlo, el sujeto puede llegar a juzgarse a si mismo con los
pardmetros que ellas proponen. Ello puede ir a la par del ataque
externo que recibe de los agentes de esta. Bajo estas condiciones,
irénicamente, el sujeto puede hacerse cémplice del ataque que
constantemente dichos agentes orquestan contra él, pues estos
han logrado convertirlo —mediante un trabajo que puede abarcar
muchas generaciones de sus antepasados—, en 'enemigo interno),
en 'espia’ encargado de vigilar y enjuiciar sus propios pensa-
mientos, todas sus acciones, sus desplazamientos 'internos' y ex-
ternos; en juez y verdugo de si mismo. Y esto tltimo, atin antes de
que haya sido apresado y llevado a los tribunales morales, juri-
dicos y politicos publicos.

Se abre, en cambio, para el sujeto un horizonte ético y poli-
tico inusitado, cuando contrariando al dispositivo ideoldgico
descrito, restituye al cuerpo su derecho, le da igualdad de reco-
nocimiento frente al 'espiritu’. Bajo estas condiciones, la relacién
con el otro —persona, institucién—, se volverd para €l fuente de
potenciacidn, posibilidad tanto de crecimiento como de libertad,
no ocasién para la servidumbre, y para la represién.

Ya lo habia recalcado Deleuze volviendo a Spinoza y en estos
tiempos de relaciones personales y colectivas turbulentas y tira-
nicas, vale la pena retomarlo, pues adquiere su sentido mds pleno:
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“Cada vez que un encuentro con una idea o un cuerpo exterior
se armoniza con nuestra naturaleza, esta aumenta nuestro poder.
Por el contrario, cada vez que este contacto no estd en armonia
con nuestra naturaleza, la disminuye” (Lenoir, 2019, p. 103).

El tirano necesita para triunfar la tristeza de espiritu, de

igual modo que los dnimos tristes necesitan a un tirano

para propagarse y satisfacerse. Lo que las une, de cual-

quier forma, es el odio a la vida, el resentimiento contra
la vida. (Deleuze, 1984, p. 36)

Es en esta tension constante entre anhelos de autenticidad,
de potenciacidn, de alegria, de expansidn, y anhelos tirdnicos que
encontramos en la actualidad, la significacién ética y politica de
Sense8. Las hermanas Wachowski nos informan acerca de la terca
lucha de individuos, de poblaciones enteras que hoy se resisten a
concebirse segun los pardmetros dictados por las distintas moda-
lidades del rigorismo moral; que ya se han desplazado o estdn en
camino de hacerlo hacia una ética pluralista. En su expresiéon mds
depurada —el 'punto de llegada’ del que hablamos al principio—, no
los avergiienza ni remuerde la diferencia que representan; es mds,
quieren afirmarla, transformar el mundo que no les da cabida y trata
de aniquilarla. También nos informan de la alteracién histérica del
pluralismo tal como se concibe bajo los pardmetros del 'liberalismo
politico'. Mal hariamos en obviarla, dado el reto que ella constante-
mente plantea, al régimen politico, a la llamada ciencia politica y a
la filosofia politica, hasta el punto de trazarles su agenda.

El pluralismo en el mundo contemporéneo no se refiere exclusi-
vamente, tal como lo concibid, por ejemplo, Rawls, a una disputa
interna en el marco de una hegemonia religiosa o a una diversidad
de 'metafisicas’ que ademds de religiosas pueden ser morales o
filoséficas (Rawls, 1996); sino, también, a personas que en el punto
de partida, se sienten identificadas, menos con religiones o con
'metafisicas’, con conglomerados humanos —'comunidades'— que
representan una diferencia, un atributo no convencional, desde
el punto de vista hegeménico. Querdmoslo o no, a mediano o
largo plazo, es la adscripcién a estos conglomerados, la que se
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convertird en acicate de su motivacion politica. En el mejor de los
casos estas personas vinculardn, pues, su deseo individual con
el bien colectivo, lo que significa que han tomado conciencia de
la existencia de un largo devenir histérico en el que sistemética-
mente han sido excluidas®® por pertenecer a una etnia o a una raza’,
tener esta o aquella preferencia sexual, encarnar este género, en fin,
este particular modo de ser. Puede tratarse, también, de una con-
dicién sicoldgica o fisica que se ha convertido en excusa para que

se las excluya de los espacios institucionales disefiados para
proteger a los ciudadanos de abusos.

Como lo que estd en juego aqui es el derecho que tienen ma-
neras de ser distintas a no ser aniquiladas por poderes tirdnicos,
puede darse que no les quede a estas, otra salida que luchar —in-
cluso a muerte— para ser reconocidas. Forzosamente esta lucha
puede alcanzar —como sucede en Sense8— dimensiones épicas
porque la aspiracion, la expresién politica mas depurada de cual-
quier concepcién dualista del sujeto, es el control, la estandariza-
cién de toda diferencia.

Se entiende, pues, que este complejo pluralismo al que hemos
aludido genere tensiones permanentes a las facciones mds reac-
cionarias y antipluralistas de la sociedad contemporédnea; que
estas aprovechen cualquier coyuntura para ejecutar el proyecto
de recrear ese afiorado pasado en el que su visién de mundo era
hegemonica. Lo més grave es que ello estd produciendo la re-
gresiéon a formas institucionales que, ingenuamente, pudieron
considerarse superadas y cuyos prototipos histéricos son la In-
quisicion, el Holocausto nazi, el estalinismo, las dictaduras de

18 A diferencia del marxismo en el que la toma de conciencia politica, la adhesién
a un partido politico revolucionario surge, a su vez, de la toma de conciencia
de cualquier otra diferencia que yo pueda encarnar, pertenezco a la clase de
los proletarios. Esta tltima vendrd a la par con otra: el conflicto principal que
debe motivar mis acciones politicas (si es que quiero, en verdad, un mundo
mads justo y que se produzca una inflexién para que la historia deje de ser una
historia de injusticias, de lucha de clases y sea, en verdad, humana) es el que se
produce entre trabajo asalariado y capital (Marx, 1975).
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derecha y de izquierda que surgieron en Latinoamérica en el
siglo xX y los populismos que han surgido y siguen surgiendo en
este siglo en todo el mundo. Las caracteriza fomentar la intole-
rancia, el odio, la persecucién sistemdtica del distinto, intentar
instaurar dispositivos organizacionales, tecnoldgicos y discur-
sivos para reducir a este ultimo.

“El canibal” de Sense8 —version actualizada del agente Smith
de Matrix (Wachowski ef al., 1999)— encarna este deseo politico
demoniaco. Con él, las hermanas Wachowski evidencian el pa-
nico que nos produce su presencia en la peor de sus versiones
histéricas, pues dispone hoy de recursos que lo vuelven literal-
mente omnipresente; que hacen posible esa sociedad 'cerrada’, as-
fixiante que tan temprano fue vaticinada por Huxley (2009). Las
acciones de dicho agente suponen la sicologia, la frialdad del bu-
récrata eximio; expresiones corporales, modos de razonamiento
eficaces, asépticos; un yo intelectualizado, una mera res cogitans
que busca mantener bajo control los procesos intelectuales, sico-
l6gicos, espirituales, corporales, las emociones propias y ajenas.
Es comprensible, entonces, que su representacién mas recurrente
como personaje de ficcion sea flacuchenta, palida, esquelética, a
veces. Es el jefe de ceremonias de cualquier sala de torturas, el
Director Ejecutivo del Gran Proyecto de Destruccién Masiva de
Toda alteridad, de la Naturaleza, de todo el Planeta. Es el Director
Ejecutivo del Mal en su expresiéon mds pura.

Sense8 (sinopsis)

Sense8 es una historia de ciencia ficcién acerca del Homo senso-
rium, una rama de la evolucién de los hominidos que junto con los
Homo sapiens comparten el mundo desde el neolitico. Actualmente
permanecen ocultos, ya que una organizacién denominada oprB
(Organizacién para la Preservacién Bioldgica) al mando del Presi-
dente (un personaje oscuro del que se sabe poco y que odia a los
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Homo sensorium) y de un sensate llamado Milton Bailey Brandt.
A este tltimo lo apodan principalmente “El canibal” porque se
dice que comié partes de miembros de su grupo tras haberlos ase-
sinado y asi conseguir datos en su investigacion. El canibal es,
también, llamado “Whispers” por los sensates, en alusién a la voz
que estos escuchan dentro de su cabeza cuando los 'visita'.

Los sensates son fenotipicamente iguales a los sapiens, pero, a
diferencia de estos, poseen una gran capacidad de empatia, pues
cuentan con el 'sipselio’, una parte del cerebro que les permite ha-
bitar otros tiempos (como resonancias de vivencias) y espacios
(visitas no fisicas) con miembros de su grupo de nacimiento.

Esta conexién les permite experimentar compartidamente sen-
timientos, habilidades, conocimientos, emociones y sentidos con
los miembros de su grupo, configurando asi, una interdependencia
igual al instinto de supervivencia, pero esta vez con varios miem-
bros de la especie. Se trata de una unidad diversa desde lo biol6-
gico y desde lo psicoldgico. Pueden 'visitar' también a miembros
de otros grupos a nivel mundial, construyendo asi una 'red' que
comparte informacién en tiempo real en una voz a voz llamada
'archipiélago’; el sipselio, en suma, es un sistema de comunicacion.

El nacimiento de los sensates es doble ya que todos nacen, bio-
légicamente, el mismo dia de sus diferentes padres bioldgicos
y vuelven a nacer de su progenitor sensate que puede ser una
misma madre o padre, ya que ambos sexos pueden dar a luz
grupos de sensates (8 miembros por grupo) en cualquier etapa de
su vida. Esto les hace crecer poblacionalmente muy rdpido, tras
este segundo nacimiento pueden conectarse mental y emocio-
nalmente con los otros de su grupo, asi estos estén en diferentes
lugares del planeta.

Se dice que el Homo sapiens y el Homo sensorium son un mu-
tualismo obligado (especies que se necesitan para coexistir). Las
diferencias son muy sutiles y la evolucién introdujo en los Homo
sensorium pequefias variaciones que produjeron cambios signi-
ficativos entre ambas especies. En los sensates estas generaron
una especial forma de empatia y comunicacién y en los sapiens
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esta mutacién cromosomadtica los separ6 de la naturaleza y de los
demds (les quit6é empatia) de tal modo que puede llegar a resultar
facil matar.

Los sapiens se presentan como una especie capaz también de
grandes actos de amor. La red de apoyo de los personajes sen-
sates estd conformada por humanos con los que construyen in-
tensas y profundas relaciones de amistad, amor y lealtad. Al
mismo tiempo, sin embargo, los sapiens son capaces de una gran
crueldad con aquellos a quienes consideran una amenaza, sean
congéneres suyos o no. Los Homo sensorium son presentados como
una compaiifa evolutiva del Homo sapiens y, dada su empatia,
como un paso siguiente de la evolucion. El Homo sensorium es, en
muchos aspectos, como el Homo sapiens deberia ser.

La historia de las Wachowski se centra en un grupo de sen-
sates y lo que tienen que vivir desde el momento en que se asumen
como una especie distinta y en cémo esto afecta a cada uno en
sus contextos personales, haciéndolos unirse como grupo y como
especie junto con otros sensates, para frenar la persecucion de la
OPB, asi como los cambios de misién que ha sufrido esta organiza-
cién desde que fue fundada por la doctora El Sadawi. Esta dltima
buscaba asegurar la convivencia de las dos especies, pero tras su
fallecimiento y de la mano de las investigaciones de Milton, An-
gélica y Kolovi, la OPB se centré en exterminar a los sensates y
en usar a algunos de ellos como asesinos, pues la capacidad que
tienen para conectarse posibilita a Whispers usar cuerpos de sen-
sates para cometer asesinatos y, en ultima instancia, asegurar su
propia inmortalidad.

Sense8 es una historia de ciencia ficcién, ya que utiliza como
fundamento datos de la evolucién humana que surgen como una
hipétesis para ampliar la linea evolutiva de la especie aceptada
hasta ahora. Es creible en tanto posibilidad, ya que la evolucién
de los hominidos (primates bipedos, familia de primates) y de los
Homo (género hominini, especies consideradas humanas) estd
fundada en la informacién que aporta los diferentes restos dseos
encontrados, asi que no existen certezas sobre ciertos procesos
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evolutivos, como, por ejemplo, de qué especie proceden los pri-
meros Homo o qué paso con otras especies que habitaron la tierra
con el sapiens. Estos vacios en la ciencia permiten considerar in-
cluso como una hipétesis, que otra especie como el Homo sensorium
pudo existir, aunque no haya evidencia material que la respalde.

La serie también apela a experiencias inexplicables de cone-
xiones entre personas, cuya presencia fisica no estd, pero que
son sentidas por individuos como 'milagros’, es decir, sin ninguna
explicacién. Sin embargo, estas adquirirdn sentido y realidad
cuando se acepte como valida la existencia del Homo sensorium.

Alolargo de la historia los personajes experimentan momentos
en los que no saben si estdn locos, pues escuchan voces en su ca-
beza, lo que es para la psiquiatria uno de los sintomas mds claros
de esquizofrenia. En la serie la diferencia entre 'locura’ y ‘expe-
riencia sensate' se establece por medio de acciones que rebaten la
hipétesis de la locura —una llamada a un celular, por ejemplo—,
que comprueba que la voz que escucho en mi cabeza pertenece
a alguien real y no imaginario o la experiencia en tiempo real de
acciones protagonizadas por otros sensate que se llevan a cabo en
otras ciudades y son comprobables mediante internet y el hackeo
de instituciones y medios.

La razén por la cual la existencia del Homo sensorium ha estado
oculta es, segtn la serie, que este representa una amenaza a la
estabilidad de la realidad del Homo sapiens, pues para este ul-
timo los secretos son tan importantes que se vuelven el centro
de su identidad y de su sociedad y les permiten mantener sus
jerarquias. Los sapiens, por lo tanto, estdn dispuestos a destinar
grandes recursos para exterminar y controlar la amenaza que los
sensates suponen.
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4. Orange is the New Black:
la empatia como
contrato de lectura

Laura Marcela Vargas Hernandez!

Introduccion

ste capitulo es producto de la investigacién desarrollada en

el semillero de investigacién Mimesis: Narracién, Estética

y Formacién? de la Universidad Pedagdgica Nacional en

colaboracién con la Universidad Minuto de Dios. La preocupacién

central del semillero es analizar las peculiaridades del discurso

serial y caracterizar el tipo de producto frente al que nos encon-
tramos.

Este articulo, particularmente, realiza un andlisis de la serie

Orange is the New Black (01TNB), intentando responder a la

1 Profesional en Filosofia de la Universidad Minuto de Dios. Maestranda en Eti-
ca y Problemas Morales Contemporadneos de la misma universidad. Miembro
del semillero Mimesis: Narracidn, Estética y Formacién de la Universidad Pe-
dagdgica Nacional.

2 Este semillero se propone analizar relatos visuales y audiovisuales de circu-
lacién masiva tanto en el 4mbito nacional como mundial —en el marco de la
globalizacién—, desde una perspectiva interdisciplinaria y critica, con el dni-
mo de indagar su incidencia en la formacidn de la sensibilidad y los modos de
ser de los ciudadanos a partir de la circulacién de imédgenes, representaciones
e imaginarios difundidos por dichos relatos; asi como para advertir indicios o
sintomas relevantes de la sociedad contempordnea que en ellos se manifiestan.
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pregunta de por qué logramos entablar relaciones de empatia
con los personajes, aun cuando estos son contrarios moral-
mente. En este sentido, los estudios sobre series de televisién
resultan dtiles para mostrar de qué manera estos productos
pueden servir como escenarios para la comprension de los dis-
tintos modos de ser, e incluso, como guias del comportamiento
moral. Esto sugiere una relacién intima entre la ética y la esté-
tica, en la que la segunda ejemplifica lo que aparece de manera
abstracta en la primera.

La ética, tal y como la concebia Aristételes y tal y como
se puede concebir todavia, como mostraré en lecciones
posteriores, habla en abstracto de la relacién entre las
virtudes y la busqueda de la felicidad. Es funcién de la
poesia, bajo su forma narrativa y dramdtica, la de pro-
poner a la imaginacién y a la meditacion situaciones que
constituyen experimentos mentales a través de los cua-
les aprendemos a unir los aspectos éticos de la conducta
humana con la felicidad y la infelicidad, la fortuna y el
infortunio. (Ricceur, 2006, p. 12)

De esta manera, encontramos que la estética, y en concreto, las
series de television, pueden servir a la ética en la medida en que
a partir de sus representaciones es posible que el sujeto aprenda
diferentes saberes.

En este articulo se presentard un andlisis de algunos aspectos
de Orange is the New Black que permiten construir un contrato de
lectura, mediado por el sentimiento de empatia. Esto a su vez
explica por qué se genera un vinculo entre el espectador y el pro-
ducto y por qué es posible identificarse con algunos de los perso-
najes principales. De este modo, el articulo estard dividido en tres
partes; en la primera parte se dard una breve contextualizacién de
la serie. En la segunda y tercera parte, se explicard cémo se desa-
rrolla el contrato de lectura a partir de varias técnicas utilizadas
por la serie.
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Orange is the New Black:
el relato de la prision

Esta es una serie de television estadounidense creada por Jenji
Kohan.

El relato es un drama con tintes cémicos producida por
Lionsgate Television (Mad Men, Boss, Nurse Jackie, Nasvh-
ville) para la plataforma de pago Netflix y basada en el
libro de Piper Kerman, OITNB: crénica de mi afio en una
prision federal de mujeres. Con esta obra, la autora quiso
plasmar cémo pasé de una vida de éxito como alta eje-
cutiva de una importante empresa a ser detenida por un
asunto de drogas cometido diez afios antes. En un instan-
te pasé de vestir con traje negro lujoso a enfundarse la
tipica y estereotipica vestimenta naranja de las cérceles
norteamericanas. Kerman relata sus vivencias reales du-
rante su ingreso en la crcel de mujeres. (Garcia Lépez y
Lépez Balsas, 2014, p. 25)

La serie fue producida el 11 de julio de 2013 y cuenta con 5
temporadas de 13 capitulos cada una. Narra la historia de Piper
Chapman, una mujer de vida acomodada que, tras haber cometido
un delito en su juventud, tiene que pagar 15 meses de condena en
la prisién de mujeres de Litchfield, Nueva York, 10 afios después.
Por tanto, para el momento en el que ingresa a la cércel, la vida de
Piper ha cambiado completamente. Pasa de tener una relacién ho-
mosexual con Alex Vause (que también estd detenida en el mismo
lugar), a tener una relacién heterosexual con Larry Bloom, un es-
critor incipiente que ha estado buscando la ctispide de su carrera.
Asf mismo, pasa de llevar una vida alocada y atravesada por el
riesgo para alcanzar una vida tranquila, con un trabajo estable,
amigos constantes, etc.

A pesar de que la protagonista es Piper, la serie logra captar
las historias de cada una de las mujeres que estdn detenidas en
esta prisidn, por lo cual, no discurrird una tinica historia, sino que
el relato estard compuesto por varios micro relatos que se van
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imbricando uno con otro hasta hacer un todo comprensible y ve-
rosimil. Se podria decir que la serie sufre un giro con respecto a
la primera temporada, pues si al principio se centraba en el drama
personal de Piper (que no deja de estar presente), pasa a tratar
problemas generales de las mujeres en prisién, sus vidas, sus an-
gustias, sus suefios, sus acciones y por ende sus modos de ser.

Por lo anterior, es posible decir que la serie es un relato con un
gran contenido critico que logra plasmar de manera aguda y crea-
tiva el asunto de las carceles en Estados Unidos, el problema del
poder, la corrupcion y la deshumanizacién del otro.?

Te veo a través del flashback

Como se ha dicho, el propésito de este articulo es mostrar el modo
en el cual se desarrolla un contrato de lectura entre espectador
y serie a través del sentimiento de empatia. La segunda y ter-
cera parte ahondardn algunos aspectos técnicos de la serie que,
a nuestro modo de ver, posibilitan dicha relacién. Sin embargo,
antes de exponer estas herramientas narrativas utilizadas por la
serie, es necesario explicar qué es y cémo se construye un con-
trato de lectura.

El contrato de lectura

En el texto El andlisis del “contrato de lectura” un nuevo método para
los estudios del posicionamiento de los soportes de los media, Eliseo
Ver6n (1985) plantea varios aspectos importantes para hacer

3 El presente articulo no daré cuenta de este aspecto critico-politico de la serie,
por la finalidad del mismo. Sin embargo, esta investigacidn es el avance de tra-
bajo de grado para la Maestria en Etica y Problemas Morales Contemporéneos
de Uniminuto, por lo cual se desarrollardn otros aspectos importantes de la
serie que no son abordados en este capitulo.
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un andlisis semidtico de un producto, o en sus palabras, de un
soporte. El autor distingue varios problemas con respecto a los
andlisis que se intentan hacer de un determinado soporte, de esta
forma aparecen los estudios de la semiética que se centran en el
texto, principalmente obras literarias sobresalientes, dejando de
lado el aspecto de la lectura; cémo se lee o no el texto. Por otra
parte, estdn los estudios realizados por los sociélogos que se van
al otro extremo, recogen infinidad de datos sobre los lectores,
pero no se cuestionan sobre “el funcionamiento social de los tex-
tos, menos adn, por el proceso de lectura” (Verdn, 1985, p.2). Asi,
los dos estudios dejan de lado la relacién que se da entre texto y
lector, identificado por Verén como la lectura. El autor explica el
‘contrato de lectura’ para dicha relacién.

La relacién entre un soporte y su lectura reposa sobre
lo que llamaremos el contrato de lectura. El discurso del
soporte por una parte, y sus lectores, por la otra. Ellas
son las dos 'partes/, entre las cuales se establece, como en
todo contrato, un nexo, el de la lectura. En el caso de las
comunicaciones de masa, es el medio el que propone el
contrato. (Verén, 1985, p. 2)

Es decir, el contrato de lectura debera ser entendido como aquel
que media entre el soporte y los lectores a los cuales estd dirigido.
Ademds, agregard que para el caso de los mass media, serd el so-
porte el que ofrezca el contrato al lector, o para este caso parti-
cular, al espectador. Por tanto, para hacer un andlisis semidtico
nos podemos enfocar en dos niveles, bien sea en el del enunciado
(mensaje) o el de la enunciacién (cémo se dice). Para saber qué
tipo de andlisis realiza Verén hay que saber en qué nivel se da el
contrato de lectura.

Se trata, primeramente, de distinguir, en el funciona-
miento de cualquier discurso, dos niveles: el enunciado y
la enunciacién. El nivel del enunciado es aquel de lo que
se dice (en una aproximacién gruesa, el nivel del enun-

ciado corresponde al orden del ‘contenido’); el nivel de la
enunciacién concierne a las modalidades del decir. Por el
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funcionamiento de la enunciacién, un discurso construye
una cierta imagen de aquel que habla (el enunciador), una
cierta imagen de aquél a quien se habla (el destinatario)
y en consecuencia, un nexo entre estos ‘lugares’. (Verdn,
1985, p. 3)

Dado lo anterior, el contrato de lectura se da en el nivel de la
enunciacién (modos de decir) y desde alli no solo se propone el
contrato, sino que se construye un lugar comuin para si mismo
y el lector, en el que se crea una imagen determinada de este ul-
timo. Esto permite pensar que los productores de una serie no solo
crean la trama, sino que, ademds formulan y construyen el perfil
del consumidor.

Con este tipo de estudio se desea determinar lo caracteristico
de cada soporte, qué lo hace ser lo que es y por qué la gente acude
a este y no a otro. De esta forma:

Los estudios del contrato de lectura por medio de una
descripcién del plano de la enunciacién, muestran que,
a menudo, los soportes extremadamente cercanos des-
de el punto de vista de sus ribricas y de los contenidos
que aparecen, son en realidad muy diferentes en el plano
del contrato de lectura, plano crucial porque es el lugar
donde se constituye la relacién de cada soporte con sus
lectores. El andlisis del contrato de lectura permite de
este modo determinar la especificidad de un soporte,
hacer resaltar las dimensiones que constituyen el modo
particular que tiene de construir su relacién con sus lec-
tores. (Verdn, 1985, p.5)

Los estudios de este tipo buscan identificar las particularidades
del soporte, pero también lo que comparten con otros soportes
que compiten en su medio, para determinar qué tan fuerte y
efectivo es el contrato de lectura que se estd entablando con el
lector/espectador. Por tanto, la finalidad serd mostrar el modo en
el cual se desarrolla el contrato en la serie Orange is the New Black
y cudles son sus particularidades, que hacen que los espectadores
se sientan atraidos.
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El flashback: constructor de identidades
narrativas

El flashback* es una herramienta utilizada por las series de tele-
visién con la finalidad de mostrar un suceso del pasado mientras
la historia presente transcurre. En la serie podemos ver cémo se
hace uso recurrente de esta herramienta con la finalidad de mos-
trar aspectos de la vida pasada de las mujeres que estdn detenidas
en Litchfield, el flashback se convierte en un elemento sustancial a
la historia sin el cual dificilmente podria ser entendida la trama.
Si bien es cierto que gracias a la historia narrada en presente
podemos identificar algunos aspectos de la personalidad de las
mujeres, mediante el flashback logramos entender por qué estin
detenidas.

Pero no solo se nos revela la historia del delito cometido, tam-
bién nos permite cuestionar el castigo mismo. jAcaso lo que estas
mujeres han hecho es tan terrible para recibir tratos desmedidos
por parte de algunos guardias de seguridad? Y, por lo tanto,
es posible pensar que, aunque no estamos de acuerdo con mu-
chas de sus acciones, el trato que reciben es injusto. Mediante
el flashback logramos comprender su historia, pero ademds es po-
sible que sintamos compasién por su dolor. Aquellas reclusas que
se nos muestran muchas veces rudas, insensibles y hasta malas,
aparecen de manera cercana, familiar. El flashback permite que
entendamos su historia de vida y que, por ende, seamos capaces
de identificarnos con ellas.

Paul Ricceur (1986), filésofo francés, utiliza el concepto de 'his-
toria de vida' para poder mostrar el modo en el que se puede com-
prender a alguien. El autor hablard de ‘identidad narrativa’ para
explicar como se construye la vida en forma de relato y gracias
a este es que podemos comprendernos y ser comprendidos. Para

4 El flashback (o analepsis) es una figura retdrica utilizada tanto en el cine como
en la literatura, que consiste en alterar la secuencia cronoldgica de los hechos
que se estdn narrando, trasladdndose repentinamente al pasado donde se su-
ceden acontecimientos anteriores al presente de la accidn.
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Ricceur, el cardcter se puede asemejar a la nocién contempordnea
de identidad, y en gran medida, serd a partir de esta categoria que
Ricceur pueda plantear su idea de una identidad narrativa.

Identidad narrativa

El problema central en el libro S/ mismo como otro (Ricceur, 2012) va
a ser el de la identidad. Por tanto, el autor distingue dos concep-
tos que se relacionan reciprocamente: identidad como mismidad o
idem (idéntico, extremadamente parecido, por tanto no cambia a
lo largo de tiempo); e identidad como ipseidad o ipse (idéntico como
algo propio, su opuesto no es diferente, sino otro).

La identidad como mismidad estd compuesta por tres ele-
mentos: la identidad numérica con el componente de reidentifica-
cién, que hace referencia a la identificacién que uno puede hacer
de una cosa en dos momentos diferentes. La identidad cualitativa
con el componente de sustitucidn, en la cual es posible reemplazar
un elemento por otro sin que esto constituya un cambio sobre la
identidad. Por tultimo, el componente de la continuidad ininterrum-
pida que permite contemplar los cambios de una persona sin que
la identidad esté en juego.

Esto hasta cierto punto estd bien, sin embargo, encierra un pro-
blema y es que, con el transcurso del tiempo, la identificacién se
va haciendo més dificil ;Cémo identificar a alguien cuando han
pasado varios afios? De ahi, surge la necesidad de introducir otro
elemento que Ricceur va a denominar permanencia en el tiempo.
De esta forma, el autor encuentra que hay dos categorias que
pueden resolver el problema de la permanencia, a saber: el ca-
rdcter y la palabra dada o promesa. Asi, Ricceur (1996) entiende por
caricter:

El conjunto de signos distintivos que permiten identi-
ficar de nuevo a un individuo humano como siendo el
mismo. Por los rasgos descriptivos que vamos a expresar,
acumula la identidad numérica y cualitativa, la continui-
dad ininterrumpida y la permanencia en el tiempo. De
ahi que designe de forma emblemadtica la mismidad de
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la persona [..] Ademds, designa el conjunto de disposi-
ciones duraderas en las que reconocemos a una persona.
[..] En este aspecto, el cardcter puede constituir el punto
limite en que la problemética del ipse se vuelve indiscer-
nible de la del /dem e inclina a no distinguir una de otra.
Por consiguiente, es importante preguntarse acerca de la
dimension temporal de la disposicion: ésta repondrd mds
adelante el cardcter en el camino de la narrativizacién de
la identidad personal. (Ricceur, 1996, pp. 113-115)

Ademds, a esta definicién agrega que el cardcter también es la
unidad de todas las disposiciones y esto esta relacionado con el
concepto de costumbre entendido de dos formas, bien sean como
costumbres ya adquiridas o como aquellas que hasta ahora se
estdn adquiriendo.

Para Ricceur, el cardcter aparece como algo fijo por el proceso
de sedimentacién que se da con las costumbres, pues con el paso
del tiempo estas se interiorizan. Cuando Ricceur dice que en el
caricter se puede ver un recubrimiento del ipse por el idem hace
referencia precisamente a este proceso, en el que a pesar de la mo-
vilidad, el cardcter tras su constituciéon aparece como algo esta-
tico. Ademads, el autor, sumado a las costumbres, va a introducir el
elemento de las identificaciones adquiridas para que una persona
pueda alcanzar ciertas disposiciones. Estas se refieren a las dife-
rentes identificaciones que una persona puede hacer con valores,
normas, ideales, modelos o héroes, que influirdn en la construc-
cién del caracter.

En esa medida, la identidad narrativa es la que puede mediar
entre ipse (idéntico como algo propio, su opuesto no es diferente,
sino otro) e idem (idéntico, extremadamente parecido por tanto
no cambia a lo largo de tiempo), pues a partir de esta, tanto el
cardcter como la palabra dada pueden confluir, de tal forma que
sea posible conocer a una persona que constantemente estd cam-
biando. De este modo, Ricceur toma la nocién de trama aristoté-
lica como sintesis de lo heterogéneo, para entender la vida misma.
Esto se relaciona de manera justa con la nocién de unidad de una
vida propuesta por MacIntyre que Ricceur (1996) va a ampliar.
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En este sentido, lo que MacIntyre llama‘unidad narrativa de una
vida’ no resulta solo de la suma de las précticas en una forma
englobadora, sino que es regido, con igual razén, por un proyecto
de vida, con todo lo incierto y mévil que sea, y por practicas frag-
mentarias, que poseen su propia unidad, de forma que los planes
de vida constituyen la zona media de intercambio entre la inde-
terminacion de los ideales rectores y la determinacion de las préc-
ticas (Riceeur, 1996, p. 159).

Sin embargo, Maclntyre solo contempla las historias anecdé-
ticas como parte de esta construccion; por el contrario, Ricoeur
tendrd en cuenta los relatos de ficcién porque a partir de estos es
posible realizar una refiguracion del sentir y del actuar humanos
(lo que ocurre en mimesis 111), por ende es importante tenerlos en
cuenta a la hora de evaluar a una persona: “;cémo contribuyen
al examen de uno mismo en la vida real las experiencias de pen-
samiento suscitadas por la ficcién, con todas las implicaciones
éticas? [...]” (Ricceur, 1996, pp. 160-161).

;Como este yo, al refigurarse que es tal o cual, se con-
vierte en un yo refigurado? Hay que considerar mads
de cerca, en este punto, los procedimientos a los que
apresuradamente hemos llamado de apropiacién. La re-
cepcidn del relato que lleva a cabo el lector es la ocasion,
precisamente, de toda una variedad de modalidades de
identificacién. Nos encontramos, de ese modo, con una
situacién cuando menos extrafa: nos hemos preguntado,
desde el comienzo de estas investigaciones, por lo que
significa identificar a una persona, identificarse a uno
mismo o ser idéntico a uno mismo, y vemos cémo, en el
trayecto de la autoidentificacién, se interpone la iden-
tificacién con otro real en el relato histérico e irreal en
el relato de ficcidn. El cardcter de experiencia de pensa-
miento que hemos aplicado a la ficcién épica, dramética
o novelistica cobra un sentido fuerte en este punto: apro-
piarse mediante la identificacién con un personaje es
someterse uno mismo al ejercicio de variaciones ima-
ginativas que se convierten de ese modo en las propias
variaciones del si mismo. Dicho ejercicio corrobora esta
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conocida sentencia de Rimbaud —jque tiene mds de un
sentido!—:‘yo es otro’. (Ricceur, 1996, pp. 353-354)

La trama no solo sirve para configurar relatos de ficcion, sino
que ademds permite ordenar los sucesos de la vida en un todo
aprehensible, por el cual podemos tener idea de quiénes somos
y de quién es otro. Sécrates decia que una vida no examinada
no merecia ser vivida y esto también lo muestra Ricceur (2006),
cuando dice: “Una vida no es mds que un fenémeno biolégico, en
tanto la vida no sea interpretada” (p. 17). De esta forma, lo que po-
demos ver, es que para examinar o interpretar se hace necesario
seguir una historia y esto a su vez, estd muy emparentado con la
ficcidn, pues esta constituye un papel mediador muy importante.

la ficcién, principalmente la ficcién narrativa, es una di-
mension irreducible de la comprensién de si. Si es cierto
que la ficcién sélo se completa en la vida y que la vida sélo
se comprende a través de las historias que contamos sobre
ella, entonces, podemos decir que una vida examinada, en
el sentido de la palabra que tomamos prestada al principio
a Sécrates, es una vida narrada. (Riceeur, 2006, p. 20)

Orange is the New Black: identidades
narrativas

En la serie vemos un discurrir de microhistorias que se entremez-
clan con la historia general. Estas microhistorias son las historias
de vida sin las cuales seria muy dificil entablar una relacién de
empatia. Nos basamos en Ricceur, porque para €l es mediante las
narraciones, sean histéricas o ficcionales, que podemos conocer e
identificarnos con alguien:

Ya sefalaba Arist6teles que los personajes son ‘mejores’
—como en la tragedia—, ‘peores’ o iguales que noso-
tros —como en la comedia—. En cualquier caso, su fortu-
na o su desgracia nos parecen merecidas o inmerecidas.
Incluso en la novela moderna, en la que la calificacién
moral de los personajes es tremendamente ambigua, no
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podemos dejar de querer el bien de aquellos que estima-
mos. Resulta comprensible por qué sucede de ese modo:
la inteleccién narrativa mantiene un parentesco con el
juicio moral, en la medida en que explora los caminos
mediante los que la virtud y el vicio conducen o no a la
felicidad y a la desgracia. (Ricceur, 1986, p. 352)

La identificacién con el personaje se da gracias a cémo se nos
presenta en la trama. Al identificarnos, es cada vez mds dificil
distanciarnos moralmente. De este modo, aunque sabemos que
las mujeres que estdn ahi no son perfectas, han cometido delitos,
y muchas veces actdan de manera cruel; queremos que les vaya
bien y sabemos que el sistema es injusto con ellas.

La serie expone la historia de cada una de las reclusas. Todas
son importantes, todas tienen algo que decir y algo que mostrar.
La serie inicia con un flashback que nos muestra varios momentos
de la vida pasada de Piper, pero conforme avanzan los capitulos
se va deteniendo en otra historia de vida. Asi vemos en el se-
gundo capitulo de la primera temporada la historia de Red, luego
vemos la historia de Sophia, la historia de Cloudette, de Nicki, de
Watson, de Gloria, de Dayanara, de Pennsatucky, de Taystee, de
Poussey, de Suzzane, de Morello, de Lolly, etc.

Los flashbacks muestran la historia del delito cometido, pero en
algunos personajes, estos van mucho mds alld y nos cuentan otras
cosas de sus vidas. Un ejemplo es el caso de Red, una mujer rusa
que trabaja en un restaurante familiar junto a su esposo, quien
es hostigado por la mafia rusa. Red no encaja en el circulo de es-
posas de los mafiosos por parecer muy ordinaria. Mientras estas
mujeres se maquillan y usan joyas, Red aparece con un delantal
en la cocina, no es una mujer que se preocupe en exceso por su
apariencia. Sin embargo, al intentar encajar se une a las rutinas de
ejercicio de estas mujeres, lo que produce un altercado en el que le
explota el implante de seno a una de ellas.

—Contaste hasta 10? Se supone que cuentas hasta 10.

—iNunca quise hablarle a esas pizdy! Td me obligaste.
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—Por qué hiciste eso?

—Porque me exclufan, se burlaban de mi. Porque no im-
porta cudnto lo intentemos y lo queramos, hay gente que
sirve el pan y gente que se lo come. (OITNB, 102)°

Debido a este suceso, Red y su esposo se ven obligados a
aceptar las imposiciones de la mafia rusa. No obstante, el papel
de Red va cambiando conforme avanza la historia hasta el punto
en que se vuelve un miembro importante del negocio. Al final es
posible comprender que Red esté en la carcel por haber matado a
uno de estos hombres. Lo interesante de estos sucesos es que nos
muestran una transformacién en el personaje. En la cdrcel Red ya
no se ve obligada a encajar, pues en gran medida es la que controla
las cosas. Vemos su sentido de lealtad y sobreproteccién con las
que ella llama su familia.

Se puede ver como la fortaleza que caracteriza a Red ha estado
precedida por una serie de sucesos dificiles que le han permitido
forjarse ese cardcter. Es uno de los personajes que va a tener que
sufrir mas ultrajes en la cdrcel, pero también una mujer en la que
vemos reflejada la resistencia.

Otro ejemplo en el cual el flashback resulta importante para en-
tender la historia de vida, es el caso de Pennsatucky (Doggett).
En la primera temporada aparece como una mujer religiosa que
cree que ha sido enviada por Dios, lo que le da cierta superio-
ridad frente a las demds y la libertad de atacar a otras dentro de la
carcel; sin embargo, en el capitulo final de esa temporada se pelea
con Piper y es brutalmente golpeada.

En las siguientes temporadas, Pennsatucky tendrd un perfil
mds bajo y entonces se revelard parte de su vida mediante los flas-
hbacks. Desde muy joven se puede ver que es una mujer que tiene
problemas en sus relaciones amorosas. Generalmente es violen-
tada por los hombres y cuando por fin conoce a alguien decente,

5 Los episodios estdn anotados segun la siguiente codificacién: la primera cifra
remite a la temporada y los dos siguientes al nimero del episodio. Por ejemplo,
102, segundo capitulo de la primera temporada.
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este se tiene que ir a otro lugar. En ese capitulo, después de des-
pedirse de su amor, es violada en el bafio por otro hombre que
estd en la fiesta. Este flashback se une con la historia actual en la
que ella estd saliendo con un guardia de seguridad, este hombre a
pesar de que dice amarla la domina para que tengan relaciones se-
xuales, y entonces vemos cdmo se repite una vez mas la historia.
Todo el capitulo diez de la tercera temporada transcurre entre el
pasado y el presente de la vida de Doggett.

Asi mismo, en los flashbacks se puede ver cémo se van constru-
yendo las relaciones interpersonales de ella y cémo se va generando
su relacién con el sexo opuesto. Cuando nifia, al desarrollarse su
mamad le dice:

No te estas muriendo carifio. Algin dia si te morirds, es
inevitable. Pero esto que sale de ti es vida. Como cuando
orinas. No tengas miedo. S6lo quiero decir que ya no eres
una nifa. Ahora eres como una caja de refrescos, vales
algo. Hay algunas cosas que debes saber. Ahora te sal-
drdn pelos y tetas, los chicos te mirardn con otros ojos,
y muy pronto querrdn otras cosas contigo. Lo mejor es
darles el gusto, carifio. Si tienes suerte, terminardn muy
rdpido, como tu papd. Es como una picadura de abeja.
Acaba antes de que te des cuenta. (p. 310)

Por otra parte, mediante el flashback se puede saber que ha abor-
tado cinco veces. Todas creen que ella estd en la carcel porque se
oponia a los lugares de aborto clandestino, pero la verdad es que
acababa de salir de practicarse un aborto cuando es detenida por
dispararle a una enfermera.

En nombre del Sefior, ruego que las almas de mis bebes
no nacidos sean recibidas en Tu Reino, aunque no hayan
sido bautizados porque fui mala y aborté. Porque fui dé-

bil y no sabia que estaba mal. Lo lamento. Lamento que
nunca llegue a ser su mama.

Al final del capitulo, mientras se muestran las imdgenes de la
violacién cuando era joven, estas se alternan con el presente, en
el que Doggett estd teniendo relaciones sexuales con el guarda
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de seguridad que, aunque dice amarla, termina sometiéndola fi-
sicamente para penetrarla. Se puede percibir la misma sensacién
de vulnerabilidad, caracteristicas de sus relaciones anteriores. Es
importante mencionar todo esto, porque Pennsatucky es uno de
los personajes que mas odian los espectadores en la primera tem-
porada; sin embargo, conforme van presentando su historia de
vida resulta muy dificil no simpatizar con ella.

En los ejemplos que se dan, se puede ver como se construye
una identidad narrativa en los personajes, y cémo el flashback es
una herramienta indispensable para este fin. El contrato de lec-
tura que se va construyendo con el espectador invita a que este
simpatice con los personajes alli representados. De este modo, al
contar la historia de vida es dificil crear una distancia.

Juntos en la cotidianidad

Si el flashback es el primer recurso utilizado por la serie para acer-
carnos a la historia de vida de las mujeres de Litchfield, el segundo
elemento que identificamos es el de la cotidianidad, logrando for-
talecer el contrato de lectura. Es una serie que particularmente
avanza lento, muchos capitulos transcurren en las historias de las
mujeres en ese pequeilo mundo que es la prision. Aunque apare-
cen acontecimientos que dan giros inesperados a la historia, lo
predominante en la narracién es el dia a dia en la vida de cada una
de ellas. Vemos desde que se levantan hasta cuando se van a la
cama; podemos ver todo lo que hacen: cuando se duchan, se lavan
los dientes, entran al bafio a hacer sus necesidades. El bafio, que
se podria decir es el espacio de intimidad, aqui es completamente
abierto, estamos con ellas en todo momento mientras estdn ahi.
Asi mismo, las acompafiamos a desayunar, escuchamos sus con-
versaciones triviales y sus quejas. Estamos con ellas en el trabajo,
cuando estdn enfermas, tristes, con rabia o felices. Compartimos
los buenos y los malos dias.
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Sophia, una reclusa transgénero es la representacién de muchos
de estos aspectos. Es quien maneja el salon de belleza de la prisién
y la lucha constante que ha tenido que llevar estd encaminada
en reafirmarse como mujer. En uno de los capitulos, cuando re-
cién sale de aislamiento, se le puede ver con el pelo negro crespo,
sin maquillaje, con marcas de los golpes que le propiciaron. Sin
embargo, pese a su derrota fisica, acude al que era su salén de
belleza y se pone la peluca rubia que la caracteriza. En esta simple
accion se ve reflejado el modo en el cual estas mujeres se aferran
al cuidado de si para reafirmar su identidad como seres humanos.

Esto se puede comparar con lo narrado por Primo Levi (2002)
en su libro Si esto es un hombre, en el que el cuidado de si se ve de
manera contundente:

En la red opuesta campea un enorme piojo blanco, rojo
y negro, con la frase: Eine Laus, dein Tod (un piojo es tu
muerte), y el inspirado distico: Nach dem Abort, vor dem
Essen Hénde waschen, nicht vergessen (Después de la letrina,
antes de comer, ldvate las manos, no lo olvides).

Durante semanas he considerado estas amonestaciones
sobre la higiene como puros rasgos de humor teuténico,
en el estilo del didlogo sobre el cintur6n herniario con
que se nos habia recibido a nuestro ingreso en el Lager.
Pero después he comprendido que sus desconocidos au-
tores, puede que subconscientemente, no estaban lejos
de algunas verdades fundamentales. En este lugar, lavar-
se todos los dias en el agua turbia del inmundo lavabo
es practicamente indtil a fines de limpieza y de salud;
pero es importantisimo como sintoma de un resto de vi-
talidad, y necesario como instrumento de supervivencia
moral. Tengo que confesarlo: después de una tnica se-
mana en prisién noto que el instinto de la limpieza ha
desaparecido en mi. Voy dando vueltas bamboledndome
por los lavabos y aqui estd Steinlauf, mi amigo de casi
cincuenta afios, a torso desnudo, restregdndose el cuello
y la espalda con escaso fruto (no tiene jabén) pero con
extrema energia. Steinlauf me ve y me saluda, y sin am-
bages me pregunta con severidad por qué no me lavo.
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;Por qué voy a lavarme? ;Voy a estar mejor de lo que es-
toy? ;Voy a gustarle mds a alguien? ;Voy a vivir un dia,
una hora mas? Incluso viviré menos, porque lavarse es
un trabajo, un desperdicio de energia y calor. ;No sabe
Steinlauf que después de media hora cargando sacos de
carbo6n habré desaparecido cualquier diferencia entre él
y yo? Cuanto mds lo pienso mds me parece que lavarse
la cara en nuestra situacién es un acto insulso, y hasta
frivolo: una costumbre mecdnica, o peor, una ligubre
repeticién de un rito extinguido. Vamos a morir todos,
estamos a punto de morir: si me sobran diez minutos
entre diana y el trabajo quiero dedicarlos a otra cosa, a
encerrarme en mi mismo, a echar cuentas o tal vez a mi-
rar el reloj y a pensar que puede que lo esté viendo por
ultima vez; o también a dejarme vivir, a darme el lujo de
un ocio mindsculo. Pero Steinlauf me hace callar. Ha ter-
minado de lavarse, ahora se estd secando con la chaqueta
de tela que antes tenfa enroscada entre las piernas y que
luego va a ponerse, y sin interrumpir la operacién me da
una leccién en toda regla. He olvidado hoy, y lo siento,
sus palabras directas y claras, las palabras del que fue el
sargento Steinlauf del Ejército austro-hungaro, cruz de
hierro en la guerra de 1914-1918. Lo siento porque ten-
dré que traducir su italiano inseguro y su razonamiento
sencillo de buen soldado a mi lenguaje de incrédulo. Pero
éste era el sentido, que no he olvidado después ni olvidé
entonces: que precisamente porque el Lager es una gran
mdquina para convertirnos en animales, nosotros no de-
bemos convertirnos en animales; que aun en este sitio
se puede sobrevivir, y por ello se debe querer sobrevivir,
para contarlo, para dar testimonio; y que para vivir es
importante esforzarse por salvar al menos el esqueleto,
la armazdn, la forma de la civilizacién. Que somos escla-
vos, sin ningtn derecho, expuestos a cualquier ataque,
abocados a una muerte segura, pero que nos ha queda-
do una facultad y debemos defenderla con todo nuestro
vigor porque es la ultima: la facultad de negar nuestro
consentimiento. Debemos, por consiguiente, lavarnos la
cara sin jabdn, en el agua sucia, y secarnos con la chaque-
ta. Debemos dar betun a los zapatos no porque lo diga el
reglamento sino por dignidad y por limpieza. Debemos
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andar derechos, sin arrastrar los zuecos, no ya en acata-
miento de la disciplina prusiana sino para seguir vivos,
para no empezar a morir. (Levi, 2002, pp. 20-21)

Aspectos como que el pelo esté tefiido como es el caso de Red, o
los labios estén maquillados asi sea con polvo de dulce y vaselina,
como es el caso de Sophia, son representaciones del cuidado de si.
La peluqueria es el lugar donde muchas de estas cosas se mani-
fiestan, arreglar su cabello, esforzarse por un delineador para los
0jos o lucir unas buenas sandalias hechas con cinta. Asi mismo, lo
podemos ver en situaciones como la pista para correr, las clases
de yoga, los espacios de pelicula, etc. Todas estas cosas, como en
el caso de Primo Levi, son acciones realizadas para mantener la
dignidad. El campo en el caso de Levi y la cdrcel en el caso de ellas
son dos espacios creados con el fin de aniquilar la humanidad, sin
embargo, vemos que en el ser humano se manifiesta un impulso
por mantenerse vivo.

Con todo lo anterior, evidenciamos que estamos frente a mu-
jeres comunes y corrientes que estdn atravesadas por un sinfin
de contradicciones y sentimientos. Ninguna de ellas es perfecta,
por el contrario, muchas veces son malas entre ellas, crueles e in-
justas. Pero es precisamente eso lo que genera ese vinculo con el
espectador, y es que al no ser perfectas nos sentimos identificados
y, por tanto, muchas veces sentimos dolor, rabia, alegria con ellas.

La empatia como
contrato de lectura

Se ha intentado mostrar hasta el momento, que mediante estas
herramientas propias de la narracién y de la trama se va constru-
yendo el contrato de lectura que estard mediado por el sentimiento
de empatia. Segtn Calvo (1994) citando a Hume:

No es necesario extender nuestras investigaciones
hasta el punto de preguntar por qué tenemos cardcter
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humanitario o sentimiento de semejanza para con los de-
mas (fellow-feeling). Es suficiente con que se experimente
como constituyendo un principio de la naturaleza huma-
na. [..] Ningtin hombre es absolutamente indiferente de
la felicidad y de la miseria de los demds. Lo primero tien-
de a darle placer, lo segundo dolor. Cada uno puede ver
esto en si mismo. Y no es probable que estos principios
puedan ser reducidos a otros mds simples y universales
[...] pero adn si fuera posible, ello no pertenece al tema
que nos ocupa, de modo que aqui podemos, con seguri-
dad, considerar estos principios como originales. (Hume
citado en Calvo, 1994, p. 20)

Para Hume la empatia es un sentimiento universal que poseen
todos los hombres, por el cual es posible sentir dolor o placer frente
a situaciones que padecen los demds; para el autor es casi impo-
sible que alguna persona sea totalmente indiferente. Y agrega:

Serd la simpatia la que atenta a esas vibraciones suti-
les, pone acentos, puntda, aviva el diapasén de la propia
mente, haciendo que la miseria y la felicidad de otros en
sus efectos (manifestaciones, gestos) y en sus causas (ca-
rdcter, motivo) nos conmuevan, nos afecten, susciten en
nosotros espectadores placer o dolor. La simpatia es una
forma de experiencia, y, si somos més estrictos, la dnica
forma o por lo menos la superior desde el punto de vista
de Hume [...]. (Hume citado en Calvo, 1994, p. 20)

Y para explicar cémo funciona dicho sentimiento agrega:

Si bien es un proceso instantdneo en el espectador, des-
componerlo puede ser ttil para comprenderlo mejor.
Pueden distinguirse en él dos momentos: en un primer
momento, a partir de gestos y movimientos, de actuacio-
nes, de representaciones delante de nosotros, captamos
la pasi6én que anima al otro; en un segundo momento, la
idea capturada deviene pasién propia, afeccién. (Hume
citado en Calvo, 1994, p. 21)

Si bien el concepto de empatia ha sido trabajado por la psico-
logia y se ha abordado desde diferentes filésofos, en Hume es im-
portante resaltar que la empatia es una experiencia natural y que,
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gracias a representaciones como gestos, movimientos, didlogos,
entre otros, nos es posible aprehender el sentimiento que aqueja a
otro y luego interiorizarlo como una afeccién propia. Esto tltimo
resulta muy interesante, pues en la serie podemos ver un sinfin
de representaciones que dan cuenta de lo que sienten cada una de
las mujeres que se encuentran en Litchfield y por tanto es posible
concebir lo que ellas sienten y entablar una relacién de empatia.

En Orange is the New Black las mujeres se ven enfrentadas a un
sinfin de vejamenes que violentan su integridad. Vemos cémo, por
medio de diferentes mecanismos, su humanidad es negada y son
tratadas como animales. No solo los guardias se aprovechan de
su cargo para hacer con ellas lo que les apetece, sino que ademads
entre ellas también se someten a una serie de castigos y humi-
llaciones. El sistema penitenciario logra dividirlas de manera tal,
que no se reconocen como iguales. Entre grupos (blancas, negras,
latinas, otras, etc.) se violentan constantemente.

No obstante, también podemos ver como esa divisiébn mu-
chas veces es quebrantada y se emprenden acciones que van en
el sentido contrario, no de negar al otro, sino de reafirmarse en
compania de la otra. Se apoyan. En medio del fango las vemos
luchando por mantenerse ligadas a algo que ain las haga sentir
como personas. Es ahi cuando podemos ver muchas acciones
realizadas no porque les toque, sino porque a través de ellas se
reafirman. Entonces pensamos en situaciones como las celebra-
ciones. Las fiestas aparecen como espacios en los cuales ellas
pueden liberarse de las ataduras que la misma cédrcel impone.

Lo interesante de la serie es que mds alld de centrarse en el tema
carcelario y el problema que representa para un pais como Estados
Unidos, se dedica a contar las historias de ellas desde muchos ni-
veles que hemos intentado desglosar acd. La cancién de la serie
da cuenta de ello. Pues apenas empieza, nos vemos enfrentados
a tener que ver mas de 50 rostros que ademds no parecen ser
los de las actrices de la serie; por el contrario, son rostros de mu-
jeres reales que estuvieron en la cdrcel, entre los que se encuentra
el rostro de Piper Kerman.
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El papel del rostro también es clave para entender el modo en
el cual nos encontramos con estas mujeres. En las disertaciones
realizadas por Giorgio Agamben (2000) sobre los campos de con-
centracidn, el autor habla de la importancia del rostro. Este no
debe ser entendido como la cara, sino como una apertura de algo
que quiere ser comunicado, el rostro puede estar presente en una
imagen, en una persona, en el mismo campo hay un rostro que se
revela. El rostro representa la necesidad que tiene el hombre de
apropiarse de suimagen y del mundo para conseguir de este modo
algo con que reconocerse. No obstante, esto también implica una
contradiccién, pues en Auschwitz no existe algo asi como un sen-
timiento de identidad o reconocimiento. El musulmén es aquel
no hombre sin rostro, que aun sin querer representar, personi-
fica algo para los demds y para todos aquellos que vuelven sobre
Auschwitz con sus reflexiones. Cuando decimos que no tiene
rostro, es porque él mismo no se interesa por darse uno, sin em-
bargo, si tiene rostro en la medida en que otros le dan uno.

Aunque la situacién pueda parecer paraddjica y contradictoria,
es importante enfatizar en la posibilidad de dar rostro a aquello
que no lo tiene. Cuando el espectador se relaciona con la serie
y escucha la cancién introductoria, al encontrarse frente a todas
esas mujeres, les estd otorgando un rostro. De una u otra forma se
visibilizan sujetos, la mayoria de las veces no han tenido voz ni la
posibilidad de contar sus historias de vida.

Desde el inicio de la serie muestran las voces desde las cuales
la historia serd narrada. Es la historia de la prisién contada desde
las reclusas. Pero no es la historia de la prisién sino la de la vida
en prision, la vida al desnudo. Sin tabdes, sin restricciones. La his-
toria de la crueldad, pero también la de la amistad y el amor.

Conclusiones

Empezamos preguntdndonos por qué razén es posible engancharse
con una serie de television, qué peculiaridades tiene el soporte que
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hace posible estar frente a una pantalla viendo capitulo tras capi-
tulo y al final sentir cercania con los personajes. Para responder
a esta pregunta, basados en Eliseo Verdn, se quiso reconstruir el
contrato de lectura que se establece en la serie de televisién Orange
is the New Black. De este modo, se mostré que a partir de varias
herramientas que caracterizan la serie se podia entablar una re-
lacién de empatia con las protagonistas de la misma. El primer
elemento que consideramos fundamental para dicha construccién,
fue el flashback; una herramienta recurrente en toda la narracién
que permitié reconstruir la historia de vida de estas mujeres vy,
por ende, darnos a conocer su identidad narrativa, como lo va a
denominar Ricceur. Gracias a dicha identidad narrativa, logramos
entender el porqué de sus acciones y sus caracteres. Sin esto hu-
biese sido imposible entablar una relacién de cercanfa.

El segundo elemento que encontramos fue el de la cotidianidad.
La serie transcurre en la historia cotidiana de las mujeres en pri-
sion. En este punto, reconstruimos el dia a dia, el espacio del bafio,
las conversaciones, y otras acciones que caracterizan el estilo de
vida que se lleva en prision. Por dltimo, descubrimos el elemento
del cuidado de si como mecanismo de reafirmacién de la huma-
nidad. En un espacio como la carcel es facil ver muchos ultrajes,
sin embargo, la serie da una primacia a los diferentes procesos de
resistencia que se gestan a partir de acciones minimas como el
cuidado del cabello o el entretenimiento en el cine.

A partir de estos tres elementos, quisimos mostrar que se genera
un contrato de lectura mediado por el sentimiento de empatia.
Gracias a dicho elemento, es posible que logremos identificarnos
con las mujeres detenidas en Litchfield aun cuando sus acciones
y sistemas de valores puedan ser contrarios. La serie sirve como
una experimentacién moral que permite al espectador relacio-
narse con sujetos que intencionalmente han sido negados en la
sociedad. Por tanto, rescatamos el modo en el cual la serie narra
la historia de la prisién, a saber, desde las voces silenciadas que no
podian compartir lo que pensaban y sentfan.
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5. Erotismo tecnolégico.
Analisis de Hang the Dj
en Black Mirror

Patricia Coba Gutiérrez!

Introduccidon

a sociedad del siglo xx1 vive en un mundo tecnoldgico, que

de acuerdo con Linares y Ayestardn (2008), produce un en-

torno material y simbdlico de alta complejidad, en el que
predomina una racionalidad pragmadtico-tecnoldgica que orienta
muchas de las decisiones practicas de las personas. Los seres hu-
manos que han sido educados en ese mundo tecnoldgico tienden a
interpretar los valores, en sentido pragmatico y a conferirle a la uti-
lidad un estatus preponderante en la escala axioldgica. Para estas
personas “los valores valen porque sirven” (Queralt, 2002, p. 175).
Es decir, que un valor no vale por si mismo, sino porque sirve, por-
que produce resultados y resuelve una necesidad de consumo.

Por otra parte, la tecnologia no estd sola, sino que va de la mano
de la ciencia y esa unién “dio paso a una transformacién que se
inicié a mediados del siglo x1x y que permitié la aparicién de un
nuevo término: la tecnociencia” (Coba Gutiérrez, 2019, p. 244). Es
decir, que la ciencia contemporédnea al estar mediatizada por la

1 Profesora asistente de la Universidad de Ibagué, Magister en Educacién de la
Universidad del Tolima. Miembro del grupo de investigacién Rastro Urbano.
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tecnologia y en particular por las tecnologias de informacién y
de la comunicacién, desarrollan la 'concepcién tecnoldgica' del
mundo, que se puede apreciar en el aumento del control social,
la clonacién genética, la reduccién del puesto del ser humano en
la sociedad, la irrupcién del Ciborg, o el ser humano mds técnico
(Queraltd, 2002). Esto trae de la mano nuevas perspectivas y
nuevos conflictos.

Entre los nuevos conflictos se encuentran las relaciones de pa-
rejas. Basta mencionar que la eleccién de una persona se puede
hacer mediante un formulario que recopila todos los gustos, afi-
ciones, deseos, aspiraciones, caracteristicas fisicas y de compor-
tamientos anhelados, y con un simple clic, aparece en la pantalla
del celular o del computador un listado de posibles candidatos.
Estas opciones ilimitadas, esa cantidad de ofertas de otros y la
mercantilizacién de las personas, acarrean o traen consigo, en tér-
minos de Chul Han (2017), la erosién del otro, en los 4mbitos de
la vida cotidiana. Es decir, el otro no existe, se acomoda a las ne-
cesidades de la sociedad de consumo y como producto es lanzado
al mercado, de ahi que su foto circule para que sea seleccionado.

Otro de los grandes dilemas estd conformado por la sustitucién
de seres humanos por androides o réplicas. En este sentido, uno
de los aportes mds significativos de la cibernética fue la descor-
poreizacion de la razén, porque el razonamiento pudo ser copiado
y reproducido por las maquinas inteligentes. Esto trajo como con-

secuencia:

No solo cambios en la nocién de ‘lo humano’, sino refor-
mulaciones del entorno social también, porque ya no
estamos frente a una sociedad constituida solamente
por seres humanos, sino que los agentes no humanos ad-
quieren cada vez mayor relevancia, y la interaccién entre
humanos y no humanos transforma nuestras ideas de la
vida en sociedad.

A partir de la cibernética se empieza a hablar de los seres

humanos desde la perspectiva de la teoria de los siste-
mas y de control. El lenguaje de las matemadticas tomo el
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predominio en la explicacién de lo humano, por encima
incluso de la visién de la filosofia y la psicologia. [Para
esta mirada), lo humano se encuentra valorado simétri-
camente con lo no humano dentro de lo social. (Chavarria
Alfaro, 2015, pp. 99-100)

La integracién hombre-maquina dio paso al surgimiento de
seres y figuras emblemdticas, tales como: “robots, androides,
ciborgs,humanoides,autématas, posthumanos,hombres-prétesis,
transhumanos, organismos cibernéticos, ciberorganismos,
droides, replicantes entre muchos otros, que son el resultado de
la mezcla de seres humanos con los productos de su propia tec-
nologia” (Koval, 2011, p. 5).

Ademéds de todos estos nuevos habitantes de la cultura electré-
nica, se encuentra el avatar que en el 4mbito de lo tecnoldgico es
un simbolo de la autorrepresentacién, una imagen peculiar que
tiene que ver con la representacién de si mismo a través de meca-
nismos de virtualizacién y que genera nuevos interrogantes rela-
cionados con la virtualizacién, el tiempo, el espacio; y en el caso
de este trabajo tratar de dar respuesta al siguiente interrogante:
¢qué tipo de erotismo se desarrolla en esta era tecnoldgica, en la
que todo es virtual?

.Yo escojo, ti escoges?, ;quién
escoge?: Hang the Dj

De los medios de comunicacion en este
mundo tan codificado con internet y otras
navegaciones yo sigo prefiriendo el viejo beso
artesanal que desde siempre comunica tanto.

Mario Benedetti

Hang the DJ es el cuarto episodio de la serie Black Mirror, escrita
por Charlie Brooker y dirigida por Tim Van Patten. En €l se narra
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la historia de Fank y Amy, personajes que viven inmersos en un
contexto en el cual la tecnologia tiene la supremacia de la vida
cotidiana hasta el punto de vivir en un entorno virtual contro-
lado y ajeno a la realidad. Es decir, habitan un mundo donde todo
estd planificado, cada uno de ellos cuenta con su propio avatar, e
incluso las relaciones amorosas se realizan a través de una aplica-
cién que determina el nivel de compatibilidad de dos personas, y
los hace convivir durante un tiempo determinado, que puede ser
de un afio o tan solo dos horas.

En las primeras escenas se puede observar a Frank hablando
con su 'entrenadora), la cual le suministra las indicaciones para
llegar al sitio de la cita a ciegas. Es necesario indicar que tan solo
se escucha la voz de la instructora, nunca aparece una imagen. El
joven llega al restaurante y se sienta a esperar a su acompafiante.
En ese momento entra Amy y solicita a la aplicacién que le in-
dique cudl es el hombre de la cita.

Una vez ubicado, se acerca y se presenta. Frank luce torpe, ner-
vioso y hace comentarios que intentan ser graciosos, pero que la
joven no entiende. Ambos manifiestan que es la primera vez que
emplean el sistema y lo nerviosos que estdn. El sistema al cual se
refieren es una Love App, una aplicacién mévil, similar a Tinder,
Latin American Cupid, creadas para facilitar la comunicacién
entre personas que quieren involucrarse con otras, ya sea con
fines sexuales o afectivos. Como todo producto de una sociedad
de consumo, las ventajas con las que el mercado promociona las
Love apps van desde el rango de la compatibilidad, la seguridad, el
encuentro de su alma gemela, y satisfaccion garantizada. Una vez
se llena el formulario, las personas entran al mercado del deseo.
Como esta fase ya ha sido superada por los protagonistas, la apli-
cacién les proporciona su primera cita.

Después de una incémoda conversacién deciden que ya es hora
de ordenar la cena, pero la aplicacién, que parece ser el tercero
en la mesa, les informa que ya se ha seleccionado el ment. A con-
tinuacién, deben mirar al unisono sus dispositivos y confirmar
cudnto tiempo deben estar juntos. En su caso: 12 horas.
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Es necesario resaltar que las manifestaciones naturales o es-
ponténeas, tales como probar la comida del otro, ser mds cer-
canos, son controladas no solo por el aparato que llevan consigo,
sino también por una especie de vigilantes, hombres corpulentos
que observan a los participantes.

Después de la cena, un coche los espera y los conduce a una
casa amplia, un lugar suntuoso, que bien podria ser un hotel de
lujo de cinco estrellas. Sin embargo, también hace las veces de
cércel y centro de confinamiento, tal y como demuestra la mu-
ralla que lo circunda. Se sigue sintiendo la incomodidad de ambos
personajes, y lo mds insdlito, es que cada movimiento que van a
dar es consultado con la aplicacién. No se dejan llevar por sus
emociones o deseos. No es claro si ellos quieren tener sexo, y no
se atreven o, si al no tener la aprobacién del dispositivo, se sienten
inseguros, y deciden no hacerlo.

En este contexto, el sistema operativo que permite descargar
aplicaciones para encontrar pareja, reemplaza a la persona que
hacia las veces de Celestina y era la encargada de presentar posi-
bles candidatos amorosos. Nada queda al azar, todo estd garanti-
zado, es el amor a prueba de riesgos y que Badiou (2011) llamaria
una primera amenaza al amor, 'amenaza de la seguridad’.

La contrapartida de esta amenaza securitaria no es
mds que una variante del hedonismo generalizado, una
variante de las figuras del goce. Se trata, asi, de evitar
cualquier prueba inmediata y profunda de la alteridad,
donde el amor se teje [...]. En el fondo, tenemos ahi a los
dos enemigos del amor: la seguridad del contrato de se-

guros y la comodidad de los goces limitados. (Badiou,
2011, p. 6)

En otras palabras, en la cultura hedonista del siglo xx1, sufrir
es una pérdida de tiempo y enamorarse algo ridiculo y sin im-
portancia. Es un riesgo que no vale la pena tomar, tal como lo
manifiesta la protagonista cuando se pregunta qué pasaba antes
de la aparicion del sistema: la gente tenfa que encargarse de todo,
incluso de los rompimientos y de su consecuente sufrimiento y
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eso a ambos protagonistas les parece terrible. El azar, la suerte
y el destino son variables que estas aplicaciones pueden mani-
pular racionalmente a partir de los algoritmos que utilizan para
ofrecer perfiles a los usuarios. “Es evidente que el afecto, el amor
y el encuentro con el otro son una cuestién de probabilidades con
estas apps” (Pavoni Perrotta, 2018, p. 8). Tal como lo dice Frank:
“es mucho mads fécil cuando todo estd planeado”.

Las mediaciones tecnoldgicas en las relaciones afectivas van
desde el dispositivo que permite a dos personas continuar su inte-
raccién sin importar el tiempo y el espacio, hasta aplicaciones que
les indican a sus usuarios, personas cercanas a su entorno, con
quién podrian relacionarse. En el tipo de aplicacién tipo Tinder,
American lovers, entre muchas otras, los usuarios revisan las
fotos y si se aprueban, la aplicacién los conecta para que ambos
decidan acerca de su encuentro cara a cara, porque el cuerpo
es necesario para el amor y la sexualidad.

En el caso del capitulo que nos ocupa, ninguno de los dos ha
visto la imagen del otro, porque el sistema les ha planteado una
cita a ciegas. Solo saben que el sistema es seguro y que van a en-
contrar la pareja perfecta. Sin embargo, en ese primer encuentro
conversan, manifiestan sus inseguridades, pero contra todo pro-
ndstico, no tienen relaciones sexuales. Se toman timidamente de
las manos, mientras yacen vestidos en la cama. Cuando sus doce
horas terminan, quedan con la sensacién de que fue muy corto el
tiempo y hubieran querido mds. Sin embargo, saben que la aplica-
cién les va a encontrar la pareja que sea 98 % compatible con cada
uno de ellos, asf que se despiden.

Poco después, el sistema les programa otra cita. Esta vez a Amy
le corresponde un hombre que ya ha tenido cinco citas y por ser
experto en este tipo de encuentros, le dice que lo mejor es em-
pezar teniendo sexo, porque de esa manera se rompe el hielo y
permite ver las compatibilidades, ademds si van a permanecer
nueve meses juntos, no hay que esperar.

Por su parte, Frank es emparejado con una mujer complicada,
neurdtica, sin sentido del humor, de nombre Nicola que no disfruta
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del sexo, da instrucciones todo el tiempo y se queja permanente-
mente. Frank aprende a convivir con alguien que detesta todo lo
que él hace, lo censura de manera continua. Una mujer con la que
no disfruta sexualmente, ni tiene comunicacién. Como el tiempo
asignado por el sistema es innegociable, no puede ser modificado,
debe vivir confinado a su 'casa-cércel' durante un afio. La vio-
lencia se convierte en un acto que recae sobre una persona y se
manifiesta en un sentimiento de culpa. Una y otra vez se ven des-
filar los hombres en la vida de Amy, los mismos gestos rutinarios:
llegar a la casa, quitarse la ropa, sentirse aburrida y esperar que
se acabe el tiempo. Mientras tanto Frank se siente incémodo, odia
a Nicola pero no se opone al encierro forzado con ella. Acata la
regla, no lucha contra las normas, se somete y se resigna.

Cuando por fin se termina el afio pactado, el sistema vuelve
a programarle una cita, que para su fortuna resulta ser nueva-
mente con Amy. Este encuentro marca un punto de giro en la pe-
licula. Frente al agotamiento de ir cita tras cita, Amy manifiesta
que llegdé un momento en que lo Gnico que veia era: 'Una verga
entrando y saliendo’ y, la sensacién de estar desconectada. Esta
situacion serd analizada en el siguiente apartado.

Erotismo versus sexualidad

Para la tradicion filoséfica, el Eros le proporciona al ser humano
un estado ideal de tranquilidad y reposo, ya que a través de él se
logra la integralidad, se encuentra la belleza, la hermosura y su
consecuente deleite. Para Platén (1979), el Eros posee una triple
razon: la epistemoldgica, la estética y la ética: “la sabiduria es una
de las cosas més bellas del mundo, y como Eros ama lo que es be-
llo, es preciso concluir que el Eros es amante de la sabiduria”. Tal
vez la particularidad del erotismo platénico y mitolégico radica en
que el amor es asumido como un acto solitario, intimo, en el que el
otro es un medio para mi felicidad.

Erotismo tecnoldgico. Andlisis de Hang the Dj en Black Mirror



Varios de los teéricos consultados, entre ellos Bataille y
Octavio Paz, establecen diferencias entre amor, erotismo y sexua-
lidad. Bataille (1997) es enfatico: “la mera actividad sexual es di-
ferente del erotismo; la primera se da en la vida animal, y tan sélo
la vida humana muestra una actividad que determina, tal vez, un
aspecto‘diabdlico’ al cual conviene la denominacién del erotismo”
(p. 44). La sexualidad es el espacio fisico y carnal del proceso amo-
roso, que entre sus multiples funciones tiene la de mantener la
vida misma del ser humano.

Una explicacién poética del erotismo la expone Octavio Paz
(1997): “el sexo es la raiz, el erotismo es el tallo y el amor la flor.
Y el fruto? Los frutos del amor son intangibles. Este es uno de los
enigmas”. El erotismo involucra necesariamente la trascendencia
de la sexualidad en la medida que incorpora, como parte de su
ejercicio caracteristico, a la imaginacién y a la alteridad. El ero-
tismo y la sexualidad van acompaifiados, se interrelacionan pero
son distintos. Puede haber sexo sin erotismo, pero no erotismo sin
sexualidad.

En el capitulo Hang the DJ no hay erotismo, lo que se aprecia
es una sexualidad domesticada, una férmula de consumo, que se
manifiesta en la repeticién de gestos, movimientos realizados con
mesura, en los que no hay transgresion, ni imaginacién, y mucho
menos el atrevimiento, la locura, ni eso 'diabdlico’ que mencio-
naba Bataille, porque esto tiene que ver con la capacidad ludica
que se desarrolla entre dos seres, en los que se establece una es-
pecie de ritual que empieza por liberar el cuerpo, ahi cobra im-
portancia el despojarse de la ropa, el dejarse observar por el otro,
renunciar a todo pudor, dejarse ver y tocar. Esto involucra todos
los sentidos, oler, palpar, mirar, sentir, escuchar. El deseo del otro
es suplantado por el confort de lo igual (Chul Han, 2017).

Por su parte, Illouz (2012), sostiene que la ilimitada libertad de
eleccién trae consigo una racionalizacién del deseo, en la medida
en que se realiza a través de una eleccién consciente, porque se
deben establecer pardmetros muy concretos y racionales sobre
aquello que es deseable en el otro. Y en el caso de las aplicaciones
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esas caracteristicas deben ser claras, precisas, para que se puedan
introducir en los programas y funcionen los algoritmos que van a
permitir la seleccién de la pareja ideal.

Esta situacion evidencia que el éxtasis y la emocidn erdtica se
han esfumado para dar paso a un evento fisiolégico del cuerpo,
no se aprecia la seduccidn, el intento por resolver el enigma que
encierra ‘el otro', se cumple con el rol asignado y ya. El sexo es
en sf mismo repetitivo, es siempre el mismo, lo que le imprime la
variedad es el juego erdético.

En ningtin momento se aprecia que el cuerpo emita sudora-
ciones, tampoco se observan movimientos descontrolados, ni
hay una cara orgdsmica. Tan solo se puede detallar hombres que
realizan los gestos mecdnicos de sacarse la ropa, cumplir con un
coito y dormir placidamente. Lo impactante es esa desconexién
entre las personas: “La desnudez, como exhibicién sin misterio y
expresion se acerca a la denudez pornografica” (Chul Han, 2017).

Tal como lo explicita Amy, la sexualidad termina en un 'mete
y saca), igual que en las peliculas porno. La vagina es el objeto de
deseo sexual de los hombres y por lo tanto su papel se reduce a
esa accion, porque es lo que les produce satisfaccion a ellos. Sim-
plemente cumplen con el rol socialmente asignado y rinden en la
medida de sus posibilidades.

“Tomado en su conjunto, el erotismo es una infraccién a la regla
de las prohibiciones: es una actividad humana” (Bataille, 1997,
p. 32). El erotismo es juego de transgresion de limites y de acceso
a la imaginacién humana. En esas escenas vividas por los proto-
gonistas no aparece la transgresion. Lo peor de todo es que a las
personas les gusta ese proceso y las parejas que terminan casan-
dose aseguran que funciona.

En este trabajo, el amor comienza con la mirada del otro, tiene
que ver con lo fisico, es una manera de comunicacién que se re-
laciona con el afecto, con una alteridad particular basada en la
libertad y en el reconocimiento del otro en cuanto tal: “el amor
es la metdfora final de la sexualidad. Su piedra de fundacién es la
libertad: el misterio de la persona” (Paz, 1997, p. 103).

Erotismo tecnoldgico. Andlisis de Hang the Dj en Black Mirror



Por otra parte, cronotépicamente el amor no puede ser eterno,
estd condenado a terminar o a transformarse y al erotismo le co-
rresponde el instante, porque solo en esa fugacidad es cuando los
seres humanos pueden sentir la continuidad de la vida.

Simulacién

El sistema vuelve a programar una cita y coinciden nuevamente.
Sin embargo, ya se presenta un cambio: ambos estdn cansados de
esos desencuentros amorosos; por lo tanto, deciden no consultar
la aplicacién para saber cudnto tiempo deben permaneacer jun-
tos, trato que es roto por Frank y situacién que desconfigura el
programa, dando como resultado que en vez de cinco afios deban
permanecer juntos unas cuantas horas. Esto cambia el panorama:
el espectador cree percibir la aparicién de “ese amor roméntico
que escapa a la racionalidad, ese ideal que no es lucrativo sino
gratuito, no es utilitario sino orgdnico” (Illouz, 2012), pero el
desencanto se apodera de Amy y se separan a pesar de los ruegos
del joven. El juego vuelve a empezar, nuevas citas, nuevas rela-
ciones... hasta ... que les llega el anuncio de haber encontrado por
fin la persona que se ajusta al 98 % de compatibilidad y el ideal
romdntico se disuelve. El sistema ha demostrado que la l6gica del
célculo por la cual la vida intima y las emociones “se convier-
ten en objetos mensurables y calculables, que pueden plasmarse
en afirmaciones cuantitativas” (Illouz, 2012, p. 77), ha ganado la
partida. El encuentro con un otro se convierte en una cuestion de
compatibilidad entre variables (minuciosamente evaluadas), que
hacen a la construccién de la identidad ser presentada como perfil
de usuario.

En este momento de la pelicula empieza la parte més desconcer-
tante para el espectador porque Amy escoge a Frank, como per-
sona para despedirse antes del emparejamiento definitivo. Ambos
deciden estar juntos, romper las reglas del sistema, saltar el muro
que envuelve la ciudad y descubrir que hay al otro lado. Es ahi
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cuando se le revelan al espectador que Amy y Frank existen como
unidades de informacién, que no son personas las que viven los
encuentros seleccionados por la aplicacién, sino que son represen-
taciones de seres humanos, elaborados a través de mecanismos
de virtualizacién y se enmarcan en modelos que determinan la
interaccion del avatar en el mundo virtual.

Esta situacién recuerda que en la literatura el tema del sofiador
sofnado, en el cual se plantea que el universo es sofiado por un
sofiador, el cual a su vez es sofiado por otro, y este por otro, en in-
numerables veces, en universos paralelos e interconectados, hacia
que ese descubrimiento le confiriera a la persona un aire etéreo,
incorpdreo, porque la naturaleza de un suefio es intangible. Este
elemento representé una profunda complejidad ante la pregunta:
¢Quién soy? En el cuento “Las Ruinas Circulares”, de Jorge Luis
Borges (1989), el personaje principal descubre que €l es el suefio
de un sofiador eterno, que quizds es soniado por otro, y asi hasta el
infinito y por lo tanto serd inmortal hasta que el que lo suefia de-
cida lo contrario. Mientras tanto, ;él que es? Nadie responde. Esta
hip6tesis es semejante al principio antrépico de la fisica cuéntica,
que sostiene que la realidad no es independiente del observador,
que esta se origina en el acto de observar, por lo tanto, el universo
existe porque existe el ser que lo suefia.

Otra metéfora recurrente en el cine de ciencia ficcidn es la del
holograma. Este es una ldmina bidimensional capaz de generar,
cuando se ilumina con luz ldser, la imagen tridimensional de un
determinado objeto. Es memorable la escena de la Star Wars con
el holograma de la princesa Leia: “Aytidame Obi-Wan Kenobi, eres
mi tltima esperanza”. Eso significé la aparicién de la tercera di-
mension y la nocién de que la realidad no existe; que, a pesar de
su aparente solidez, el universo es en el fondo un fantasma, un
gigantesco y espléndidamente detallado holograma (Bohm, 1980).

Ahora la revolucién digital, internet y las redes sociales, han
transformado la esencia misma de la sociedad, de lo amoroso, de
lo sexual y de la identidad de las personas. Nuevos seres se con-
figuran en este mundo digital y entre ellos, el Avatar resulta ser
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uno de los més preciados porque su reino estd en los videojuegos,
lo cual lo hace mds atractivo. Un avatar es una forma virtual que
permite a una persona participar de una sucesién de relaciones
sociales dentro de un mundo virtual y posee ciertas caracteris-
ticas como, por ejemplo, son interactivos tanto con el sistema in-
formético como con otros usuarios, difuminan las fronteras entre
lo real y lo imaginado, generan narrativas propias, que hacen que
cambien las maneras de estar juntos y el significado de la palabra
'nosotros'.

La virtualizacién en este caso se presenta como el movimiento
de “convertirse en otro” (Lévy, 1999), porque son otras las ma-
neras de relacionarse, de amar, de comunicarse y de experimentar
el cuerpo. José Alberto Sdnchez Martinez (2011) lo expresa de la
siguiente manera:

Mediante imdgenes, llamémosle simbolos constituidos
tecnolégicamente, representan el mundo sin el mundo
y a las personas sin personas, es decir, estdn constitui-
dos por imaginarios descorporales donde la imagen es el
cuerpo del imaginario, entendido lo imaginario no tni-

camente como icono, sino como informacién subjetiva.
(Sanchez, 2011, p. 38)

Esto quiere decir que los avatares constituyen la representa-
cién proyectiva de los jugadores en el caso de los videojuegos y
de Amy y Frank, en el caso de los protagonistas del capitulo y que
sus cuerpos son producidos, construidos y experimentados por
todos los pobladores del mundo virtual. “Pero también a través del
avatar la persona despliega sus yo, las caracteristicas que quiere
mostrar, construyendo su identidad a través de un performance
social, pero también visual” (Heredia, 2011, p. 34).

Al tener en cuenta lo planteado por Sdnchez Martinez (2011),
tanto el avatar como los mundos virtuales son ambiguos porque
representan el mundo sin el mundo y a las personas sin personas.
Larealidad virtual y los avatares no son una forma de ser sino una
“mutacién de identidad” (Lévy, 1999, p. 19). Podria decirse que el
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ser en estos mundos virtuales no agota su significacion, porque se
la pasa constituyéndola y rehaciéndola.

En el caso de los protagonistas, sus cuerpos virtuales no son
exactamente modelo de perfeccion fisica. Frank no es atlético ni
musculoso, algunas veces parece torpe, no es seductor, pero posee
una dulzura ingenua. Amy, por su parte, tiene sentido del humor,
se muestra mds osada, transgresora de las normas. Es una mujer
atractiva, sin ser despampanante, ni tener medidas perfectas. Es
ella la que cuestiona la funcionalidad del sistema y la que impulsa
a la transgresion de las normas. Su avatar se configura desde la
mutacién de la identidad, desde la forma imaginaria en la que el
usuario se apropia de las estructuras productoras de sentido para
producir imdgenes virtuales de si mismo como simbolos y dis-
cursos. En el lenguaje corporal de su avatar, ambas estdn cons-
truyendo su identidad, en un performance o puesta en escena en
un momento actual, en espacio virtual y visual. En un principio,
la técnica abstrae y asigna otro estatuto a la corporalidad y las
emociones. En el caso de la serie, el avatar o imagen virtual de los
dos personajes no son la representacion del sujeto que se inscribe
en el sistema para buscar pareja, sino que son una simulacién, un
desdoblamiento, son la aparicién de un nuevo sujeto, que hay que
mirarlo de manera independiente del sujeto que se considera real.
El avatar funciona en un espacio donde es posible proyectar lo
que se es y al mismo tiempo, lo que no se es.

Finalmente, en la realidad virtual del capitulo analizado, se
evita toda forma de resistencia, de esa manera se elimina el ac-
tuar. Por tal razén, no puede surgir el erotismo, que es accidn,
movimiento, propuesta, descolocacion, juego y rompimiento de
las normas. Por otra parte, en la era digital todo se limita al ren-
dimiento. La sociedad, como méquina de biisqueda y consumo,
suprime el deseo dirigido al ausente, que en cuanto tal no puede
hallarse, cogerse y consumirse y en ese sentido, el deseo erdtico
estd ligado a la presencia especial del otro (Chul Han, 2017).

Erotismo tecnoldgico. Andlisis de Hang the Dj en Black Mirror



Referencias

Badiou, A. (2011). Elogio del amor. Café Voltai. https://pro-
fesorvargasguillen.files.wordpress.com/2014/01/
badiou-elogio-del-amor.pdf

Bataille, G. (1997). El erotismo. Tusquets Editores.
Bohm, D. (1980). La totalidad y el orden implicado. Kairés.

Bonavitta, P. (2015). El amor en los tiempos de Tinder. Cultura y
Representaciones Sociales, (19), 197-210. https://www.scielo.
org.mx/pdf/crs/v10n19/v10n19a9.pdf

Borges, J. L. (1989). Ficciones. Obras completas. Emecé.

Cabra, N. A. (2011). Entre el fantasma, el avatar y otras mutaciones
de la imagen. Ndmadas, (35), 81-97. https://www.redalyc.
org/pdf/1051/105122653006.pdf

Chavarria Alfaro, G. (2015). El posthumanismo y los cambios en la
identidad humana. Reflexiones, 94(1), 97-107. https://www.
scielo.sa.cr/pdf/reflexiones/v94n1/1659-2859-reflexio-
nes-94-01-00097.pdf

Chul Han, B. (2017). La agonia del Eros. Herder.

Coba Gutiérrez, P. (2019). Tecnociencia: una discusion ética desde
las Humanidades y las Artes. Perspectivas Educativas, 8(1),
243-257. http:/[revistas.ut.edu.co/index.php/perspectiva-
sedu/article/view/1902/1479

Heim, M. (2000). The desing of Virtual. Sage Publications.

Heredia, C. E. (2011). Antropologia de los mundos virtuales: avatares,
comunidades y piratas digitales. Ediciones Abya Yala.

Mllouz, E. (2012). ; Por qué duele el amor? Katz.

Koval, S. (2011, febrero-abril). Convergencias tecnoldgicas en la era
de la integracién hombre-mdquina. Razdn y Palabra, (75),
3-18. https://www.redalyc.org/pdf/1995/199518706043.pdf

Lévy, P. (1999). ; Qué es lo virtual? Paidds.

Patricia Coba Gutiérrez



Linares, J. y Ayestardn, I. (2008). Racionalidad ética, en un mundo
tecnolégico: hacia una ética reticular y policéntrica. Lu-
dus Vitalis, 181(33), 229-242. http://ludus-vitalis.org/html/
textos/33/33_16_linares_ayestaran.pdf

Luhmann, N. (1985). El amor como pasion. Ediciones Peninsula.

Pavoni Perrotta, F. (2018). Tecnificacion y afectividad: el ideal romdn-
tico en las publicidades de Tinder y Happn: representaciones
sobre la bisqueda de un otro en el mercado del deseo. Universi-
dad de Buenos Aires. http://comunicacion.sociales.uba.
ar/wp-content/uploads/sites/16/2018/07/Pavoni-Tesi-
na-final.pdf

Paz, O. (1997). La llama doble. Amor y Erotismo. Galaxia Gutenberg,
S.A.

Platdn. (1979). Didlogos. Porria.

Queralté, R. (2002). Etica y sociedad tecnolégica: pirdmide y
reticula. Argumentos de Razén Técnica, 5, 39-83. http://ins-
titucional.us.es/revistas/argumentos/5/art_2.pdf

Queraltd, R. (2008). La estrategia de Ulises, o ética para una sociedad
tecnoldgica. Doss Ediciones.

Raya, L. (2011). Visién global sobre tecnologia hdptica. Autores
Cientificos y Académicos, (61), 115-122. https://www.acta.
es/medios/articulos/ciencias_y_tecnologia/061115.pdf

Sénchez, J. (2011). Cibercultura: semidtica del avatar y los mundos
virtuales. Veredas, 12(22), 33-44. https://www.academia.
edu/24086475/Cibercultura_semi%C3%B3tica_del ava-
tar_y_los_mundos_virtuales

Erotismo tecnoldgico. Andlisis de Hang the Dj en Black Mirror






6. Masmediacion en las
practicas comunicativas de
personajes de Black Mirror

Nicolas Arturo Melgar!

Introduccidon

a academia ha estudiado solo dos veces la Masmediacion. La

primera en 1997 por Orozco Gémez, en el 1v Ibercom, con la

ponencia “Mas-mediacién’ y* Audiencia-cion’ macrotenden-
cias en las sociedades latinoamericanas de fin de milenio”. En este
documento fue definida como una de las inclinaciones necesarias
para entender el papel de la comunicacién como la nueva segmen-
tacién de las sociedades contempordneas, y como la propension
del uso necesario de los medios y tecnologias para llevar a cabo
actividades, que se manifiesta en la sociedad de cuatro formas: la
primera de ellas es ‘la tecnificacién de la vida cotidiana’, es decir,
las personas hacen uso de los medios y las tecnologias de la in-
formacién para desarrollar sus actividades laborales y de ocio de
manera individual, grupal, colectiva y masiva; la segunda es la ‘pri-
vatizacién de lo comunicativo’, que en otras palabras, es la compra
de las empresas de medios por parte de grandes consorcios mul-
tinacionales, el acceso limitado a ciertos servicios comunicativos
por su costo, y el reemplazo de los lugares piblicos como parques,

1 Estudiante de Comunicacién Social y Periodismo de la Universidad de Ibagué.
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plazas, jardines, calles y centro de las ciudades para pasar el tiempo
libre, por lugares privados como cines, teatros, galerias, entre otros;
la tercera es ‘la peculiaridad posmoderna’, que dicha de otra ma-
nera, es la saturacién de publicidad en la ciudad; y la dltima de estas
representaciones es ‘la globalizacién restrictiva’, o sea, aparecen
nuevos canales de informacién para hacerle frente a las restriccio-
nes fisicas (Orozco Gémez, 1997).

La segunda vez fue en 1998, por Orozco Gémez con el articulo
“Las précticas en el contexto comunicativo”; en este documento,
se manifesté que la tendencia de la Masmediacion es una cara de
la posmodernidad, y un fenémeno que pone en peligro la comu-
nicacién, debido a que se centra en el medio, aumenta la cantidad
de informacién que se comparte, y hace confuso y complicado el
objeto sobre el que se informa (Orozco Gémez, 1998).

De ahi que se deba indagar el conjunto de las categorias
conceptuales de Masmediacion y comunicacion. Ahora, ;qué se es-
tudia primero? Segun Garza Guzman (2008), en su articulo “La
comunicacién interpersonal dentro del campo académico de la
comunicacién: pautas para una sistematizacién”, la academia
latinoamericana debe superar el mediocentrismo, y los comunicé-
logos deben emprender urgentemente investigaciones sobre fené-
menos de la vida cotidiana interpersonal.

Asi, se construyé una definicién de comunicacién interper-
sonal, con el modelo dialéctico de la comunicacién de Serrano
(1982), el espectro de accién de comunicacién interpersonal de
Garza Guzmadn (2008), los cédigos de la comunicacién no verbal,
los visuales y los sonoros de Mc-Graw Hill Education, las dife-
rencias entre la comunicacién interpersonal mediada por ins-
trumentos bioldgicos y la que se da por medio de herramientas
tecnoldgicas de Villanueva Mansilla (2005), y las funciones de la
comunicacién interpersonal de Gonzdlez Alafita (2016); para cru-
zarlas con el concepto de masmediacion.

De este ensayo tedrico surgieron dos ideas sobre la comuni-
cacién interpersonal; la primera, es que puede ser afectada por
la masmediacion, aunque su proceso no depende de herramientas
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tecnoldgicas; y la segunda, su valor depende de la subjetividad
que le ha asignado cada individuo y de las funciones que un grupo
le ha estipulado. En consecuencia, esta investigacién decidié es-
tudiar la verosimilitud de la masmediacion en la comunicacién
interpersonal a partir de la subjetividad del individuo y las fun-
ciones que le ha asignado un grupo determinado.

Con el enfoque y el problema, el paso a seguir en la exploracién
académica, fue decidir entre poblacién y corpus. El resultado fue
un corpus compuesto en su totalidad por la serie Black Mirror, ya
que, en primer lugar, la investigacién nacié en el semillero Repli-
cantes, el cual ha analizado temas como la tecnociencia, lo serial,
la relacion tecnologia-comunicacién y los universos simbélicos en
los que se enuncian valores sociales, configuraciones y modelos
de vida en la serie Black Mirror.

En segundo lugar, De las Muiiecas (2016), en su tesis doctoral
Webseries: la (r)evolucion audiovisual expresa que desde el afio
2000, las series de televisién han empezado a ganar adeptos, y a
recobrar la riqueza en cuanto a calidad técnica-tecnoldgica, pre-
supuestos, reparto y directores que tuvieron en el pasado, hasta el
punto de superarla (De las Muiiecas, 2016).

En tercer lugar, de acuerdo con Buonanoa, citado por De las
Muifiecas (2016), las series de televisién estdn cumpliendo tres
funciones en la sociedad: la primera de ellas es la fabuladora, la
cual responde a la necesidad de los seres humanos de encontrar
narraciones que les hablen sobre ellos mismos; es decir, sentirse
identificados con sus protagonistas; la segunda funcidn, es la de
familiarizacién con el mundo social, consiste en presentar valores
de lo culturalmente aceptado y experiencias de la vida cotidiana
a través de las situaciones que viven los personajes de las series,
para educar a los telespectadores sobre las decisiones que quieren
tomar en la vida real; y la tercera, es la del mantenimiento de la
comunidad, trata sobre la reinterpretacién que hacen las teleseries
sobre la sociedad, para reafirmar los significados compartidos.

En cuanto a la muestra, se seleccionaron los episodios “Quince

» « » « » «

millones de méritos”, “Toda tu historia”, “Oso blanco”, “El Momento
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Waldo” y “Caida en picada”. La eleccion de los episodios se deter-
mind a partir de dos criterios, el primero corresponde a las tem-
poradas que estd analizando el semillero, 1 - 3. Y el segundo, al
muestreo intencional, estrategia no probabilistica de seleccionar
una muestra pequeiia y especifica, pero rica en informacién para
estudiar en profundidad (Alaminos y Castején, 2006), que en este
caso, fue la comunicacién interpersonal entre seres humanos, en
situaciones cotidianas. Como resultado, esta investigacién tuvo
como pregunta slos episodios “Quince millones de méritos”,
“Toda tu historia”, “Oso blanco”, “El momento Waldo” y “Caida
en picada”, de la serie Black Mirror promueven la masmediacion
aplicada a la comunicacién cara a cara, a través de las précticas
comunicativas interpersonales de sus personajes principales?

El articulo, a partir de este punto, se desarrolla de la siguiente ma-
nera: primero se presenta el andlisis, que estd constituido por una
breve explicacién de la metodologia utilizada y el examen individual
realizado a los episodios “Quince millones de méritos”, “Toda tu
historia”, “Oso blanco”, “El momento Waldo” y “Caida en picada”,
en los cuales, se encuentran los cruces de los valores colectivos
(Garrigue, 2009) de la comunicacién interpersonal, las funciones,
procesos y elementos que escogi6 el autor de la academia, con
los valores individuales (Garrigue, 2009), creencias y deseos, que
tienen los protagonistas sobre esta prictica; y un comentario que
aborda la contraposicién entre el proceso comunicativo encontrado
y las caracteristicas de la ciencia ficcién (Cuadros, 2011). Después,
se presentan las conclusiones, en las que se le dio un juicio a las hi-
potesis, se reconocen las limitaciones del estudio y se nombran po-
sibles lineas de investigacion con base en los resultados obtenidos.

Metodologia

La investigacion se llevé a cabo en dos fases: en la primera, se
caracterizaron las pricticas comunicativas interpersonales de los
personajes principales de los capitulos “Quince millones de
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méritos”, “Toda tu historia”, “Oso blanco”, “El Momento Waldo” y
“Caida en picada” de la serie Black Mirror. Para esto, se implementd
en primer lugar una matriz basada en los criterios propuestos por
Francesco Casetti y Federico Di Chio (1991). La cual, defini6 los
personajes principales, secundarios y ambientes de cada uno de
los episodios.

Tabla 1. Matriz de personajes

Temporada Capitulo Idea principal del relato

¢El personaje
ayudé a
desarrollar la

¢El perso-
naje realizé

acciones que
fizglt}f e generarm? idea principal Resultado
dad del historia en DU del relato? (Principal,
personaje el relato? ¢Cudntas? secun-
Imagen dentro del dario o
relato ambiente)
Si No Si No

Fuente: elaboracion propia.

Y, en segundo lugar, una matriz que surgié tras cruzar el mo-
delo dialéctico de la comunicacién de Serrano (1982), el espectro
de acci6n de la comunicacién interpersonal de Garza Guzmén
(2008), los cddigos de la comunicacién no verbal, los visuales y
los sonoros de Mc-Graw Hill Education (s.f.) y ademds, las dife-
rencias entre la comunicacién interpersonal mediada por ins-
trumentos bioldgicos y la que se da por medio de herramientas
tecnoldgicas de Villanueva Mansilla (2005) y las funciones de la
comunicacién interpersonal de Gonzélez Alafita (2016). Esta, en
primera instancia, definié qué grupos de acciones realizadas por
los protagonistas junto a los personajes secundarios o ambientes
para afectarse mutuamente fueron comunicaciones interperso-
nales. Y, en segunda instancia, caracterizé el resultado de cruzar
las creencias que tienen los personajes principales sobre la co-
municacién interpersonal, funciones, acciones y elementos, con
los valores colectivos, conocimientos de la academia sobre esta
categoria conceptual.
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Tabla 2. Matriz de comunicacién interpersonal mediada y no mediada
tecnoldgicamente

Capitulo Personaje principal
Interacciones del personaje principal con otros seres humanos

Actores de la comunicacién Resultado

Lugar/ Instrumentos
de la comunicacién / ©
Cddigos o expresiones

—

comunicativas / M
Objetos de ref i
] jetos de referencia A I*
= g o contenido
g E I T
2 5 g || g
o
g g g % B? T
= 2 =z Q
= Z = - D?

Fuente: elaboracién propia.

En la segunda fase, se determiné el valor que los personajes
principales de los episodios “Quince millones de méritos”, “Toda
tu historia”, “Oso blanco”, “El Momento Waldo” y “Caida en pi-
cada” de la serie Black Mirror, les dieron a sus practicas comuni-
cativas interpersonales, mediadas o no tecnolégicamente. Esto se
hizo a través del método de los niveles semdnticos del mensaje
de Abraham Moles (citado en Serrano., 1978). El cual fue comple-
mentado por las siguientes categorias conceptuales: “instintos”
de Sigmund Freud (1915), “opinién” (definicién) de la RAE (s.f.),
“ideologia” de Karl Marx (citado por Serrano, 1978), “norma” (de-
finicién) de la RAE (s.f.), “estereotipos” de Gonzalez (1999), “orden”
(definicién) de la RAE (s.f.), “clases sociales” de Marx (citado en
Ifigo Carrera, 2014) y “rendicién” (definicién) de la RAE (s.f.).

2 Comunicacién interpersonal por medio de instrumentos bioldgicos (CIMIB).

3 Comunicacién interpersonal por medio de aparatos técnicos, tecnoldgicos y
digitales (CIMATTD).

4 Interaccién (1).
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“instintos” de Sigmund Freud (1915), “opinién” (definicién) de la
RAE (s.f.), “ideologia” de Karl Marx (citado por Serrano,,1978),
“norma” (definicién) de la RAE (s.f.), “estereotipos” de Gonzilez
(1999), “orden” (definicién) de la RAE (s.f.), “clases sociales” de
Marx (citado por Iiigo Carrera, 2014) y “rendicién” (definicion)
de la RAE (s.f.).

Con este método se defini6 el resultado de cruzar la impor-
tancia que tienen las pricticas comunicativas interpersonales en
la vida de los personajes principales, deseos, con los valores colec-
tivos, conocimiento de la academia sobre la evaluacién del nivel
connotativo de la comunicacién.

Tabla 3. Niveles semdnticos del mensaje

Personaje principal

Comunicaciones interpersonales tradicionales y mediadas del protagonista

Espacio o Tasa de especifi- Nivel de im- Nivel psico-

tiempo que cidad - generali- plicacién del  ldgico al que
Tiempo ocupa el dad del mensaje protagonista  apela el mensaje

mensaje en sobre el perso- conrespecto  del personaje

el medio naje principal al mensaje principal

Fuente: elaboracién propia.
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“Quince millones de méritos”

“Quince millones de méritos” fue el nombre que recibi6 el segundo
episodio auto conclusivo de la primera temporada de la serie Black
Mirror, el cual, en 1 hora con 1 minuto y 55 segundos nos relaté la
historia de Bingham Madson (Casetti y Di Chio, 1991), un peda-
lista que busca apropiarse de algo real en el mundo artificial que
le ofrece la Central de Produccién de Electricidad donde trabaja.

En este relato se encontré lo siguiente: para Bingham Madson
los deseos sobre la comunicacién interpersonal por medio de ins-
trumentos biolégicos y complementada con herramientas tecno-
l6gicas correspondieron al uso que se hizo de esta en situaciones
en las que el personaje estuvo directamente involucrado y fue
afectado el desarrollo de su vida cotidiana; asi mismo, motivado
por el impulso de seguir las normas, satisfacer sus necesidades
procedentes del interior o mostrar una realidad que lo favorezca
(Garrigue, 2009; Moles, citado por Serrano, 1978).

En cuanto a las creencias, Bingham creyé que las funciones de
la comunicacién interpersonal por medio de instrumentos bio-
légicos y complementada con herramientas tecnoldgicas eran
intercambiar informacion, desarrollar relaciones e influir en las
acciones de otros (Garrigue, 2009; Gonzalez Alafita, 2016). Y que
su proceso y elementos fueron y se articulaban de la siguiente
manera: un encuentro que se da entre dos seres humanos, pro-
tagonista y personaje secundario; que tienen o no una relacién
personal y social lejana, en un lugar privado, central de produc-
cién de electricidad, durante un tiempo variable, 2s - 5 min 46 s,
en el cual se hace uso del cuerpo y en ocasiones de objetos no
hechos para la comunicacién, pingiiino de origami y uniforme de
Hot Shot; es decir, los cddigos verbales, de la kinesia, de la para-
lingiiistica y de la proxémica son complementados por los con-
juntos de signos provenientes del comportamiento diacritico o de
la imagen personal, para intercambiar datos personales, pensa-
mientos, emociones e historias familiares, y sociales, proceso de
audicién y actos artisticos para Hot Shot (Garrigue, 2009; Garza

Nicolds Arturo Melgar



Guzmain, 2008; Mc-Graw Hill Education, s.f.; Serrano, 1982; Villa-
nueva Mansilla, 2005).

Es decir que para este personaje principal que se caracterizé
por evitar la vida en sociedad y obedecer al sistema, la comu-
nicacién interpersonal por medio de instrumentos biolégicos y
complementada por herramientas tecnolégicas fue un proceso
importante. Por otro lado, resulté decepcionante que “Quince
millones de méritos” haya presentado ejemplos de comunicacién
interpersonal con funciones, proceso y elementos poco alejados a
los que legitima la academia; cuando este episodio posee caracte-
risticas de la ciencia ficcién como ‘tecnologias del futuro’, los am-
bientes laborales y de ocio fueron automatizados en su totalidad
con una pantalla negra que supera las funciones que tienen en la
actualidad un Smart Tv; ‘La naturaleza y lo natural como distintos
a los de la tierra actual’, la energia fue producida por el trabajo
fisico de los seres humanos y las frutas fueron cultivadas en un
laboratorio (Cuadros, 2011).

“Toda tu historia”

“Toda tu historia” fue el nombre que recibié el tercer episodio au-
toconclusivo de la primera temporada de la serie Black Mirror, el
cual, en 49 minutos nos relatd la historia de Liam Foxwell (Casetti
y Di Chio, 1991), un abogado que al estar desempleado se obse-
siona con descubrir la razén por la cual su pareja disfruta tanto la
compania de su amigo del pasado.

En este relato, se encontré lo siguiente: para Liam Foxwell los
deseos sobre la comunicacién interpersonal por medio de instru-
mentos bioldgicos y complementada por herramientas tecnolé-
gicas correspondieron al uso que se hizo de esta en situaciones en
las que el personaje estuvo directamente involucrado y fue afec-
tado el desarrollo de su vida cotidiana, y motivado por el impulso
de satisfacer sus necesidades procedentes del interior, seguir las
normas o dar su opinién (Garrigue, 2009; Moles, citado por Se-
rrano, 1978).
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En cuanto a las creencias, Liam creyé que las funciones de la co-
municacién interpersonal por medio de instrumentos bioldgicos
y complementada por herramientas tecnoldgicas eran establecer
relaciones, atender las necesidades sociales y desarrollar y man-
tener el sentido del yo (Garrigue, 2009; Gonzéalez Alafita, 2016). Y
que su proceso y elementos fueron y se articulaban de la siguiente
manera: un encuentro que se da entre dos seres humanos, prota-
gonista y personaje secundario o ambiente, que tienen o no una
relacién personal y social cercana, generalmente en un lugar pri-
vado, durante un tiempo variable, 1s - 6min 1s; en el cual se hace
uso del cuerpo y en ocasiones de objetos no hechos para la comu-
nicacién, memoria de espectro total, es decir, los c6digos verbales,
de la kinesia, de la paralingiiistica y de la proxémica, que son com-
plementados por los conjuntos de signos visuales y sonoros, para
intercambiar datos personales, vivencias, sentimientos e insultos
(Garrigue, 2009; Garza Guzmadn, 2008; Mc-Graw Hill Education,
s.f.; Serrano, 1982; Villanueva Mansilla, 2005).

Por otro lado, a los deseos sobre la comunicacion interpersonal
por medio de herramientas técnicas, electrénicas y digitales co-
rrespondieron el uso que se hizo de esta en situaciones en las
cuales el personaje principal estuvo directamente involucrado y
fue afectado el desarrollo de su vida cotidiana, y motivado por
el impulso de satisfacer sus necesidades procedentes del interior.

En cuanto a las creencias, Liam creyé que la funcién de la co-
municacién interpersonal por medio de herramientas técnicas,
electrénicas y digitales era atender las necesidades sociales. Y que
su proceso y elementos fueron y se articulaban de la siguiente ma-
nera: un encuentro no fisico que se da entre dos seres humanos,
protagonista y secundario, que tienen una relacién personal y so-
cial lejana, en un lugar privado, es decir, la conversacién no se
trasmitié a otros; durante un periodo de tiempo corto, 22s, en el
cual se hace uso del cuerpo, cédigos verbales y de la paralingiiis-
tica, y de aparatos técnicos, timbre anunciador, para intercambiar
datos personales, deseo de tener una conversacion cara a cara.
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Es decir que para Liam Foxwell la comunicacién interpersonal
por medio de herramientas técnicas, electrénicas y digitales, solo
fue un proceso necesario para llegar a tener una comunicacién
interpersonal por instrumentos biol6gicos, y complementada
por herramientas tecnoldgicas con una persona no cercana. Por
otro lado, resulté controversial que “Toda tu historia” haya pre-
sentado mds ejemplos de comunicacidn interpersonal por medio
de instrumentos biolégicos, con un proceso un poco alejado de
lo estipulado por la academia, que por medio de herramientas
tecnoldgicas; cuando este episodio posee caracteristicas de la
ciencia ficcién como ‘tecnologias del futuro’, la memoria de es-
pectro total supera las funciones que tienen en la actualidad
Google Drive; ademds, al ‘tener la figura del ciborg’, la mayoria
de los seres humanos se implantaron voluntariamente en la ca-
beza un aparato llamado memoria de espectro total, el cual se
adapta a la perfeccién al cuerpo y maximiza las funciones cere-
brales (Cuadros, 2011).

“Oso blanco”

“Oso blanco” fue el nombre que recibié el segundo episodio au-
toconclusivo de la segunda temporada de la serie Black Mirror, el
cual, en 42 minutos con 26 segundos nos relatd la historia de Vic-
toria Skillane (Casetti y Di Chio, 1991), una reclusa que cumple su
condena en White Bear Justice Park.

En este relato se encontrd lo siguiente: para Victoria Skillane los
deseos sobre la comunicacién interpersonal por medio de instru-
mentos biolégicos y complementada por herramientas tecnolégicas
correspondieron al uso que se hizo de esta en situaciones en las
cuales el personaje estuvo directamente o no involucrado y fue afec-
tado el desarrollo de su vida cotidiana, y motivada por el impulso
de satisfacer sus necesidades procedentes del interior o de rendirse
totalmente (Garrigue, 2009; Moles, citado por Serrano, 1978).

En cuanto a las creencias, Victoria creyé que las funciones de la
comunicacién interpersonal por medio de instrumentos biolégicos
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y complementada por herramientas tecnoldgicas eran desarrollar
relaciones e intercambiar informacién (Garrigue, 2009; Gonzdlez
Alafita, 2016). Y que su proceso y elementos fueron y se articu-
laban de la siguiente manera: un encuentro que se da entre dos
seres humanos, protagonista y personaje secundario, que tienen
una relacién personal lejana y social cercana, en un lugar privado,
durante un periodo de tiempo corto, 20s - 59s, en el cual, se hace
uso del cuerpo y en ocasiones de objetos hechos para la comunica-
cién, televisor, y no, Taser, mapa y fotografia; es decir, los c6digos
verbales de la kinesia, de la paralingiiistica y de la proxémica son
complementados por los conjuntos de signos visuales y sonoros,
para intercambiar datos sociales, fenémeno, y personales, deseo
de muerte (Garrigue, 2009; Garza Guzmadn, 2008;Mc-Graw Hill
Education, s.f.; Serrano, 1982;Villanueva Mansilla, 2005).

Es decir, que para este personaje principal que se caracterizé
por no tener memoria y sentir que estd en peligro todo el tiempo,
la comunicacién interpersonal por medio de instrumentos biolé-
gicos y complementados por herramientas tecnoldgicas fue un
proceso importante. Por otro lado, resulté predecible que “Oso
blanco” haya presentado dnicamente ejemplos de comunicacién
interpersonal con funciones, proceso y elementos poco alejados
a los que legitima la academia; cuando este episodio relata un
futuro apocaliptico y posee caracteristicas de la ciencia ficcién
como ‘tecnologias del futuro’, la funcién mental de bloquear re-
cuerdos fue ejecutada por una maquina, y ‘critica al presente’,
exterioriza la espectacularizacién de la violencia (Cuadros, 2011).

“El momento Waldo”

“El momento Waldo” fue el nombre que recibié el tercer episodio
autoconclusivo de la segunda temporada de la serie Black Mirror,
el cual, en 43 minutos con 34 segundos nos relaté la historia de
Jaime (Casetti y Di Chio, 1991), un comediante con problemas psi-
colégicos que trat6 de seguir con su trabajo de actor de voz.

En este relato, se encontré lo siguiente: para Jaime Salter
los deseos sobre la comunicacién interpersonal por medio de
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instrumentos bioldgicos y complementada por herramientas
tecnoldgicas correspondieron al uso que se hizo de esta en situa-
ciones en las cuales el personaje estuvo directamente involucrado
y fue afectado el desarrollo de su vida cotidiana, y motivado por
el impulso de seguir las normas, satisfacer sus necesidades pro-
cedentes del interior, rendirse o dar su opinién (Garrigue, 2009;
Moles, citado por Serrano, 1978).

En cuanto a las creencias, Jaime creyé que las funciones de la co-
municacién interpersonal por medio de instrumentos biolégicos y
complementada por herramientas tecnoldégicas eran intercambiar
informacidn, desarrollar relaciones, atender las necesidades so-
ciales e influir en las acciones de otros (Garrigue, 2009; Gonzalez
Alafita, 2016). Y que su proceso y elementos fueron y se articu-
laban de la siguiente manera: un encuentro que se da entre dos
seres humanos, protagonista y personaje secundario, que tienen o
no una relacién personal lejana y social cercana, generalmente en
un lugar privado, durante un periodo de tiempo corto, 5s - Imin
57s, en el cual se hace uso del cuerpo; y en ocasiones de objetos
hechos para la comunicacién, teléfono celular, es decir, los cé-
digos verbales de la kinesia, de la paralingiiistica y de la proxé-
mica son complementados por los conjuntos de signos visuales y
sonoros, para intercambiar datos personales, emociones y desem-
pefio sexual, y sociales, politica y humor (Garrigue, 2009; Garza
Guzman, 2008; Mc-Graw Hill Education, s.f.; Serrano, 1982; Villa-
nueva Mansilla, 2005).

Por otro lado, los deseos sobre la comunicacién interpersonal
por medio de herramientas técnicas, electrénicas y digitales co-
rrespondieron al uso que se hizo de esta en situaciones en las
cuales el personaje principal estuvo directamente involucrado y
fue afectado el desarrollo de su vida cotidiana, y motivado por el
impulso de satisfacer sus necesidades procedentes del interior y
opinar sobre una persona a partir de un juicio propio o popular.

En cuanto a las creencias, Jaime creyé que la funcién de la co-
municacién interpersonal por medio de herramientas técnicas,
electrénicas y digitales era desarrollar y mantener el sentido del
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yo y establecer relaciones. Y que su proceso y elementos fueron
y se articulaban de la siguiente manera: un encuentro no fisico
que se da entre dos seres humanos, protagonista y secundario o
ambiente, que tienen o no una relacién personal y social lejana,
generalmente en un lugar publico, es decir, la conversacién se
trasmitié a otros; durante un periodo de tiempo corto, 17s - 57s,
en el cual, se hace uso del cuerpo, cédigos verbales de la paralin-
glifstica y de la kinesia, y de aparatos digitales, equipo de anima-
cién en vivo, para intercambiar datos sociales, politica, humor y
entretenimiento.

Es decir, que para Jaime Salter la comunicacién interpersonal
fue importante, pero la que se da por medio de instrumentos bio-
l6gicos y complementada por herramientas tecnolégicas era nece-
saria para desenvolverse en el ambiente cotidiano, y la que se da a
través de herramientas técnicas, electrénicas y digitales era obli-
gatoria para hablar con personas que estdn lejos y trabajar. Por
otro lado, resulté previsible que “El momento Waldo” haya pre-
sentado mds ejemplos de comunicacién interpersonal por medio
de instrumentos biolégicos, con un proceso un poco alejado de lo
estipulado por la academia, que por medio de herramientas tec-
nolégicas; cuando este episodio relata un futuro no pos-apocalip-
tico y posee caracteristicas de la ciencia ficcién como ‘critica al
presente’, exterioriz6 como las figuras publicas, que muchas veces
intervienen en la politica solo para facturar, y como un grupo de
ciudadanos apoyaron a un candidato tinicamente por su carisma;
y ‘tecnologias del futuro’, el equipo de animacién en vivo supera
las funciones que tienen en la actualidad el Equipo de captura de
movimiento (Cuadros, 2011).

“Caida en picada”

“Caida en picada” fue el nombre que recibié el primer episodio
autoconclusivo de la tercera temporada de la serie Black Mirror, el
cual, en 1 hora con 3 minutos y 4 segundos nos relaté la historia de
Lacie Pound (Casetti y Di Chio, 1991), una oficinista que trata de
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conseguir de todas las formas posibles la popularidad suficiente
para rentar el apartamento de sus suefios.

En este relato, se encontré lo siguiente: para Lacie Pound los
deseos sobre la comunicacién interpersonal por medio de instru-
mentos bioldgicos y complementada por herramientas tecnolé-
gicas correspondieron al uso que se hizo de esta en situaciones
en las cuales el personaje estuvo directamente involucrado y fue
afectado el desarrollo de su vida cotidiana, y motivado por el im-
pulso de seguir las normas, satisfacer sus necesidades procedentes
del interior y sus intereses individuales y de poner las cosas en su
lugar (Garrigue, 2009; Moles, citado por Serrano, 1978).

En cuanto a las creencias, Lacie creyé que las funciones de la
comunicacién interpersonal por medio de instrumentos biolégicos
y complementada por herramientas tecnoldgicas eran influir en
las acciones del otro, intercambiar informacidn, establecer rela-
ciones, atender las necesidades sociales, desarrollar y mantener
el sentido del yo (Garrigue, 2009; Gonzalez Alafita, 2016). Y que
su proceso y elementos fueron y se articulaban de la siguiente
manera: un encuentro que se da entre dos seres humanos, prota-
gonista y personaje secundario o ambiente, que tienen o no una
relacion personal lejana y social cercana, generalmente en un lugar
privado, durante un periodo de tiempo variable, 1Is - 1min 44s, en
el cual se hace uso del cuerpo y de objetos hechos para la comuni-
cacion, teléfono celular, computador, tablet y folleto; y no, disfraz;
es decir, los c6digos verbales de la kinesia, de la paralingiiistica y
de la proxémica son complementados por los conjuntos de signos
visuales, sonoros y de la imagen personal, para intercambiar datos
personales, emociones y vivencias, y sociales, eventos de la alta
sociedad (Garrigue, 2009; Garza Guzmadn, 2008; Mc-Graw Hill
Education, s.f.; Serrano, 1982; Villanueva Mansilla, 2005).

Por otro lado, a los deseos sobre la comunicacién interpersonal
por medio de herramientas técnicas, electrénicas y digitales co-
rrespondieron el uso que se hizo de esta en situaciones en las
cuales el personaje principal estuvo directamente involucrado y
fue afectado el desarrollo de su vida cotidiana, y motivado por
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el impulso de seguir las normas y satisfacer sus intereses indi-
viduales.

En cuanto a las creencias, Lacie crey6 que la funcién de la co-
municacién interpersonal por medio de herramientas técnicas,
electrénicas y digitales era desarrollar relaciones, intercambiar
informacién e influenciar las acciones de otros. Y que su proceso
y elementos fueron y se articulaban de la siguiente manera: un
encuentro no fisico que se da entre dos seres humanos, protago-
nista y secundario, que tienen o no una relacién personal cercana
y social lejana, en un lugar privado, es decir, la conversacién no
se trasmitié a otros; durante periodos de tiempo variable, 8s -
3 min 10 s, en el cual se hace uso del cuerpo, cédigos verbales de
la paralingiifstica y de la kinesia, y de aparatos tecnoldgicos, te-
léfono celular y computador, para intercambiar datos personales,
emociones y vivencias, y sociales, eventos de la alta sociedad.

Es decir, que para Lacie Pound la comunicacién interpersonal
por medio de herramientas técnicas, electrénicas y digitales solo
fue un proceso necesario para llegar a tener una comunicacién
interpersonal a través de instrumentos biolégicos y complemen-
tada por herramientas tecnolégicas con una persona no cercana.
Por otro lado, resulté previsible que “Caida en picada” haya pre-
sentado mds ejemplos de comunicacién interpersonal por medio
de instrumentos biolégicos, con un proceso un poco alejado de lo
estipulado por la academia, que a través de herramientas tecno-
légicas, cuando este episodio relata un futuro no pos-apocalip-
tico y posee caracteristicas de la ciencia ficcién como ‘tecnologias
del futuro’, el teléfono celular de Lacie, Carole y otros, supera las
funciones que tienen en la actualidad los Smartphone; ‘critica al
presente’, exterioriza como las personas se niegan a si mismas
para obtener aceptacion social, y el poder de las redes sociales
virtuales, y ‘los monstruos como organismos que superaron lo so-
cialmente aceptado’. Lacie fue considerada como un ser grotesco
por no replicar el statu quo (Cuadros, 2011) .
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Conclusiones

Una vez analizadas las comunicaciones interpersonales de los
personajes principales de los episodios “Quince millones de mé-
ritos”, “Toda tu historia”, “Oso blanco”, “El momento Waldo” y
“Caida en picada” de la serie Black Mirror, se concluy6 que: la co-
municacion interpersonal por medio de instrumentos biolégicos
fue mds importante que la dada a través de herramientas técni-
cas, electrénicas y digitales, ya que estuvo presente en todos los
episodios; se usé en situaciones en las cuales la vida cotidiana
del personaje principal salia afectada o no; se recurrié a ella por
objetos externos como el impulso de seguir las normas, satisfacer
sus necesidades procedentes del interior e intereses individuales,
mostrar una realidad que lo favorezca, rendirse, opinar y poner
las cosas en su lugar (Garrigue, 2009; Moles, citado por Serrano,
1978), y tuvo un proceso comunicativo mds complejo, mds c4di-
gos usados (Garrigue, 2009; Garza Guzman, 2008; Mc-Graw Hill
Education, s.f.; Serrano, 1982).

Asimismo, la comunicacién interpersonal por medio de instru-
mentos bioldgicos que se halld, rebasé el limite establecido por
Eduardo Villanueva Mansilla (2005), debido a que, en su inter-
cambio de informacién, también se utilizaron herramientas téc-
nicas, electrénicas y digitales; es decir, los cddigos verbales de la
kinesia, de la paralingiiistica y de la proxémica fueron complemen-
tados por los conjuntos de signos visuales, sonoros, del comporta-
miento diacritico y de la imagen personal (Garrigue, 2009; Garza
Guzmadn, 2008; Mc-Graw Hill Education, s.f.; Serrano, 1982).

Por tanto, los episodios “Quince millones de méritos”, “Toda
tu historia”, “Oso blanco”, “El momento Waldo” y “Caida en
picada” de la serie Black Mirror si promueven la masmediacion
aplicada a la comunicacidén cara a cara en ambientes cercanos
a través de las précticas comunicativas interpersonales de sus
personajes principales.

La posibilidad de que Black Mirror esté divulgando la tendencia
de la masmediacion aplicada a la comunicacién interpersonal en
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entornos cercanos es amplia, puesto que, en primer lugar, los
episodios analizados presentaron funciones como la fabuladora,
historias sobre trabajadores, parejas, presos, hermanos y amigos;
de familiarizacién con el mundo social, reality show, relaciones de
pareja, familiares, de compaiieros de trabajo y cliente-vendedor,
parques de diversiones, campanas politicas, matrimonios y ‘pedir
aventén’; y del mantenimiento de la comunidad, la importancia
del uso de la tecnologia en las actividades cotidianas (De las Mu-
fiecas, 2016); y, en segundo lugar, estos episodios exteriorizaron
caracteristicas de la ciencia ficcién como ‘tener una relacién es-
trecha con la ciencia’, ‘criticar el presente’, ‘los monstruos como
los organismos que han superado las fronteras de lo aceptado o
considerado como normal’, ‘tener como imagen icénica al Cyborg’
y ‘otros mundos, en donde la naturaleza y lo natural son distintos
alos de la tierra’ (Cuadros, 2011).

Por otra parte, la comunicacién por medio de herramientas téc-
nicas, electrénicas y digitales tampoco siguié lo establecido por
Villanueva Mansilla (2005), dado que solo se llevé a cabo con perso-
najes secundarios y ambientes que ya distinguian los protagonistas
(Garrigue, 2009; Garza Guzmadn, 2008; Mc-Graw Hill Education, s.f;
Serrano, 1982). Ademds, su funcién no se limité a agendar una con-
versacion cara a cara, porque se usé para intercambiar informacién,
establecer relaciones, influenciar las acciones de otros, atender las
necesidades sociales, desarrollar y mantener el sentido del yo (Ga-
rrigue, 2009; Gonzélez Alafita, 2016).

Para finalizar, esta investigacién encontré sus limitaciones en
el método de los niveles semdnticos, especificamente en el ma-
nejo de los conceptos que corresponden al 4mbito psicoldgico. Se
recomienda a los estudiantes de Comunicacién interesados en la
investigacion en series de television, que inicien estudios de re-
cepcion a partir de los resultados obtenidos en este trabajo de
grado sobre comunicacién interpersonal, masmediacion y Black
Mirror, ya que estas categorias conceptuales han sido poco explo-
radas en el campo préctico.
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7. The Punisher: un
acercamiento a las
transformaciones del
personaje

Andrés Felipe Correa’

Introduccion

n las dltimas décadas asistimos a la produccién de narra-
ciones seriales en canales de televisién premium, como HBO
0 AMC; a la creacidn de plataformas de streaming, como Ne-
tflix, Amazon Prime, Disney+; e incluso ha sido tanto el auge de
las mismas, que YouTube también ha incursionado en este mundo
de la produccién serial. Hay autores como Cascajosa (2009), Bour-
daa (2011), Guarimos y Gordillo (2011) que plantean la existencia
hoy en dia de una relacién profunda entre el desarrollo de la tele-
visién y los avances tecnolégicos —fundamentalmente internet y
las aplicaciones de canales por cable—, que modifica la forma en
la que se producen y recepcionan las series de television.
Frente a este asunto, Jorge Carrién (2014) y Santaolalla (2011),
aportan no solo la visién de las transformaciones ya mencionadas,

1 Maestrando en Etica y Problemas Morales Contemporineos de la Corpo-
racién Universitaria Minuto de Dios. Licenciado en Filosofia de la misma
universidad. Miembro del semillero Ensefiabilidad y Ensefianza de la Etica
de Uniminuto y Mimesis: Narracidn, Estética y Formacion de la Universidad
Pedagdgica Nacional.
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sino que la complementan relacionando la consolidacién de cierto
tipo de historias y sus personajes vinculados con hechos funda-
mentales de la historia contempordnea de los Estados Unidos.
Ejemplo de esto podrian ser sucesos como la crisis econémica de
2008, en la que se desarrolla Breaking Bad, la caida de las torres
gemelas que estructura gran parte de la trama de series como 24, o
la guerra de Irak y Afganistdn, en la que se enmarcan series como
Homeland y The Punisher. Asi, hay quienes afirman que el escenario
de renovacion de la televisién, en el que la comunicacién entre cine
y televisidn, el desarrollo de tecnologia y las redes informaéticas, la
referencialidad a la historia de este pais, han permitido transformar
la produccidn de las series, llevdndolas a una nueva edad dorada.?

Esta nueva edad dorada de la televisién pone en cuestién al
cine. “Las teleseries norteamericanas han ocupado, durante la
primera década del siglo xxI, el espacio de representacién que
durante la segunda mitad del siglo xx fue monopolizado por el
cine de Hollywood” (Carrién, 2014, pp. 13-14).

De este modo, el discurso serial ha tomado tanta fuerza que su
dindmica ha conducido a los productores, directores y guionistas
a construir narrativas cada vez mds complejas, en las que se de-
sarrollan distintos problemas y personajes que ejecuten en un
sentido las acciones que guian la trama, que se vinculan con los
contextos sociales actuales. Las series norteamericanas han ex-
plorado de forma profunda esta complejizacién y transformaciéon
en las que las historias ya no se limitan a mostrarnos personajes
que son ejemplo de los valores que se deben practicar, los buenos
en contra de los malos, sino que nos muestran otro tipo de perso-
najes, los nuevos malos.

Estos nuevos malos, acepcién utilizada por Jost Frangois (2015) en
su texto titulado: Los nuevos malos. Cuando las series norteamericanas

2 Un dato que permite actualizar este hecho tiene que ver con la serie Game of
Thrones, que despert6 el interés por la discusién de su historia en periddicos,
en foros de debate, a través de plataformas como YouTube e incluso de gran-
des personalidades en el 4mbito académico como Slavoj Zizek y Diana Uribe.
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desplazan las lineas entre el bien y el mal, nos remite a una construc-
cién narrativa que explora en su dinamismo opciones y posibi-
lidades en las que el bien y el mal se entrecruzan en una misma
historia dentro de las acciones de un personaje o varios. La pro-
puesta analitica de Jost Francgois (2014) permite vislumbrar una
ruta metodoldgica, que servirfa para evaluar algunos personajes
de las series norteamericanas actuales. Consideramos que las ma-
yores transformaciones enunciadas por el autor se producen en el
4mbito de la produccién del sentido de la trama y en la relacién
que esta establece con los espectadores.

Breaking Bad, Dexter o Deadwood, son algunas de las series ana-
lizadas por el autor francés, en las cuales el personaje protagénico
encarna caracteristicas morales dificiles de juzgar a primera vista
y que solo mediante andlisis exhaustivos podremos bosquejar. Un
caso emblemdtico, estudiado por Vargas (2018), es el de Walter
White, protagonista de Breaking Bad, con quien en la mayoria de
las ocasiones simpatizamos por la forma en la que es presentado
por la serie: un hombre de mds de cincuenta afios, que fracasé en
su vida como cientifico, padre de un hijo con problemas fisicos,
profesor de escuela y ademds es diagnosticado con céncer de
pulmén. En este escenario decide producir metanfetaminas para
ayudar a su familia con dinero y que logren subsistir cuando él ya
no exista. Sin embargo, a lo largo de la serie Walter ird girando
poco a poco hacia una moralidad mds oscura, una gradacién del
mal con la cual no estamos de acuerdo totalmente, pero con la
que tenemos una compleja relacién —por momentos de amor-
odio—, gracias a la compleja manera de desarrollar la historia,
pues parece que queremos que nuestro personaje consiga su ob-
jetivo, porque empatizamos con él, pero empezamos a dudar de
sus motivaciones y hasta de su identidad, pero todo esto es atn
mas dificil porque sentimos que su historia es en extremo realista
y cercana. En este sentido, Vargas (2018) afirmard que Walter a
pesar de ser un personaje con el que simpatizamos es consciente
de las acciones que lleva a cabo y en ese sentido nuestra simpatia
por este personaje nos guiaria a tomar malas decisiones.
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Este viraje nos plantea una nueva relacién con el producto se-
rial, si se quiere un vinculo diferente con el espectador que suscita
problemdticas tales como: jpor qué simpatizamos con un perso-
naje que actia de una manera que no compartiriamos en nuestras
vidas? ;Qué nos hace percibir que las acciones que lleva a cabo son
correctas dentro del contexto en el que se desenvuelve su proceder?
Al respecto, Jost Francois (2014) plantea tres preguntas: ;jpor qué
simpatizamos con personajes que cometen atrocidades, asesinatos,
robos o demds acciones que van en contra de ciertos principios
morales que en la realidad no aceptariamos? ;Cémo podemos sen-
tirnos atraidos por personajes puramente negativos, estos mons-
truos, estos asesinos? ;Como puede el espectador compadecerse
de un personaje de ficcién que aborreceria en su equivalente real?

Frente a estas preguntas, Jost Francois (2014) planteard algunos
criterios a través de los cuales es posible identificar a los nuevos
malos, el primero tiene que ver con la manera en la que estos
son presentados dentro de la trama y el segundo con el efecto
de identificacién que produciria el personaje en los espectadores.
Teniendo en cuenta estos criterios, el presente articulo plantea
un analisis de la serie The Punisher (2017-2019), en dos niveles: el
primero tiene que ver con identificar la forma en la que Punisher
estarfa construido dentro de los criterios de Jost Francois a la
hora de hablar de los nuevos malos y, por otra parte, evidenciar
que el personaje en su complejidad pondria en cuestién algunos
de los postulados tedricos del autor francés. Esto en relacién con
algunos de los postulados tedricos narratolégicos de Aristételes
(1967), Paul Ricceur (2004; 2006) y de Umberto Eco (1984).

Para tal fin, dividiremos el texto en tres partes: en la primera parte,
titulada s Quién es The Punisher? presentaremos una descripcién de-
tallada de los elementos centrales que constituyen la trama de la
serie The Punisher y de algunos elementos narrativos de la serie Da-
redevil, de 1a que se origina la trama. La segunda parte titulada: Puni-
sher: entre el bien y el mal, en la que expondremos las modificaciones
en la construccién de la trama de este personaje. La tercera parte,
titulada Empatia como forma de identificacién con el espectador,
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en la que mostraremos cémo los giros acaecidos en la construccién
de la trama, influyen en la relacién que tenemos con nuestro perso-
naje, estableciendo algunos puntos criticos con respecto al mismo.
Por ultimo, desarrollaremos algunas conclusiones que aportardn a la
construccion de posibles escenarios de investigacion.

. Quién es The Punisher?

Frank Castle aparece por primera vez en la serie Daredevil (2016)
de la plataforma de streaming Netflix,> en la segunda temporada
como un antagonista de la serie, asesinando a distintos grupos de
criminales de la ciudad de Nueva York y poniendo en cuestion la
justicia legal impartida por el Estado y practicando la justicia por
mano propia. Pero ;quién es realmente Frank Castle?

3 El crossover y el spin off de The Punisher son una transposicién de los cémics a la
television. Este efecto de la transposicién no serd estudiado en el presente ca-
pitulo, pero dejamos abierta la oportunidad para desarrollarlo en una posterior
investigacion, ya que por la amplitud del concepto no nos es posible abarcarlo
aqui. Sin embargo, cabe destacar que este personaje ha tenido varias represen-
taciones tanto cinematogréficas como dentro del mundo de los cémics, en las
cuales ha sido representado como un exsoldado de la Guerra de Vietnam, que
tiene una relacién complejisima con las instituciones del Estado mucho mas vin-
culado a ellas siendo un agente paramilitar de las mismas. The Punisher es una
serie producida para Netflix por el showrunner de Daredevil, Steve Lightfoot en
el afio 2017. Esta serie se encuentra vinculada al universo de Marvel Comics y
con otras series creadas para la misma plataforma de Streaming, como Iron Fist,
Jessica Jonse, entre otras, en las que se aborda a personajes que no son héroes
en el sentido tradicional del término, pues no encarnan los mejores valores de
su época. Esta serie tuvo solamente dos temporadas y se especula, en medios
periodisticos, como en El Espariol, en un articulo titulado “La verdadera razén
por la que Netflix ha cancelado The Punisher y el resto de las series de Marvel
(2019) algunas de las razones para su cancelacién”. La primera, debido a que
Marvel le pertenece en su mundo cinematogréfico a Disney, las producciones
de Netflix ya no serian necesarias y se abrirfan nuevas tramas en la plataforma
Disney+. La segunda tiene que ver con que las audiencias de las series de Marvel
han disminuido considerablemente en los dltimos afios, lo cual no deja suficiente
ganancia para la plataforma de streaming. Por tltimo, el elevado costo de las se-
ries, y la poca tasa de retorno que se manifiesta en bajas audiencias, implica un
sinsentido en la produccién de dichas series.
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La trama de Frank Castle inicia cuando este era marine de los
Estados Unidos en las guerras de Irak y Afganistdn. Alli perte-
necfa a un grupo de reconocimiento de los marines y poseia el
rango de teniente. Su destreza en el combate cuerpo a cuerpo lo
situ6 dentro de un grupo de elite, hasta llegar a ser el lider de ese
equipo, junto con el también teniente y amigo, Billy Russo.

Durante uno de los despliegues de reconocimiento Frank, Billy
y otro grupo de soldados pertenecientes a distintos equipos espe-
ciales, conforman un grupo de operaciones dirigidas por el agente
de la c1a, Bill Rawlins. Este agente dirigia en conjunto con gene-
rales una serie de operaciones ilegales, para financiar la guerra,
la venta de armas y el asesinato de quienes los descubrieran. En
medio de una de las operaciones, el equipo debe secuestrar a un
policia afgano, quien es asesinado por Castle, por érdenes de
Rawlins, luego de torturarlo, ya que este habia empezado a hallar
pistas que vinculaban a los generales y agentes de Estados Unidos
con el trifico de drogas en Kandahar.

Este policia es enterrado en una fosa y las balas con las cuales
fue asesinado extraidas del cuerpo. Uno de los compaiieros de
Frank que se encontraba en la sala de torturas donde tenfan a
Ahmad Zubair —asf se llamaba el policia—, graba la escena y la
envia a un analista de inteligencia del gobierno, llamado David
Lieberman, conocido como Micro.* Durante el dltimo despliegue,
Frank tiene un altercado con Rawlins, al que golpea y le hace

4 David Lieberman sera clave en el desarrollo de la trama de la primera tempo-
rada, gracias a su trabajo en conjunto con Frank/Punisher. Hay que aclarar que
después de haber recibido el video y tomar la decisién de no comunicar a sus
superiores, David fue perseguido por la CIA y abaleado ante los ojos de su fa-
milia. Sin embargo, este como todos los personajes relevantes logra salvarse de
tal accién y se esconde en las sombras buscando contactarse con Frank Castle.
Algo relevante en el papel de David Lieberman que puede contribuir a posterio-
res andlisis tiene que ver con el papel de las filtraciones de informacién que se
desarroll6 por plataformas como Wikileaks o las filtraciones de Edward Snow-
den en el contexto del manejo de la informacién. Este asunto nos plantea serias
discusiones en torno al significado de la justicia, del bien y de otros principios,
valores morales anclados al sistema econdmico y politico en el que vivimos.
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perder la visién de uno de sus ojos, porque este los dirigi6é a una
trampa de los enemigos y casi mueren, en medio del combate. Gra-
cias a Frank sobrevivieron, ya que asesiné a todos los enemigos
con su ametralladora, manos, cuchillos, entre otras para salvar a
sus compaifieros. Luego de esto, Frank se retirard del Ejército para
vivir al lado de su esposa Maria y sus dos hijos.

Tiempo después de haber vuelto a casa, Frank debe enfrentar
la muerte de su familia en un violento ataque que casi le cuesta la
vida a él, a manos de un grupo de pandilleros que realizaban una
negociacion en el parque que frecuentaban los Castle. La muerte
de su familia y el estado critico en el que queda Frank, luego de
este suceso, lo conducirdn a buscar venganza de los distintos
grupos que participaron en el asesinato de su familia —esta parte
de la trama de la historia ocurrird a lo largo de la segunda tem-
porada de Daredevil—. En ese camino, se enfrentard a la mafia
irlandesa, que lo secuestrard y tratara de asesinarlo. En tanto que,
en medio de conflictos morales y dificultades, Daredevil salvard a
Frank, pero lo entregaré a la justicia.

Luego de ser entregado a las autoridades, Frank pasard por un
proceso juridico que lo llevaré a la cédrcel donde descubrird que
el asesinato de su familia no fue un evento fortuito. Wilson Fisk,
uno de los villanos de la serie Daredevil, serd quien afiance en
los oidos de Frank la idea de que fue una accién organizada por
la c1A para callarlo. Luego de esto, Fisk ayudard a escapar a este
de la cércel, ya que lo ayudé asesinando a uno de sus principales
rivales de alli. Frank, al escapar, busca al general Schonoover,
quien dirigié las operaciones en Kandahar y lo asesina. Después
de esto decide ponerse en la clandestinidad y conseguir docu-
mentacion falsa con el nombre de Pete Casteglione. Al iniciar la
primera temporada, vemos a Pete trabajar en una construccién
alejado de todos los compaifieros de trabajo y viviendo un infierno
onirico con los recuerdos que tiene de su familia. Algo particular
dentro de los suefios que vive Frank, es que se siente culpable por
la muerte de los mismos, ya que recreard la escena en repetidas
ocasiones del asesinato de un Zubair pero con su esposa.
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Durante el primer capitulo de la temporada, Frank volverd a ac-
tuar tomando justicia por mano propia cuando uno de los trabaja-
dores de la obra en la que trabaja es violentado por otros, cuando
les sale mal un robo a una de las familias italianas que controla
los juegos de azar. Una cuestidn que surge aqui, es que este perso-
naje utilizara el asesinato para desahogar el dolor y el sufrimiento
que le produjo la muerte de su familia, ya que en esa noche tuvo
pesadillas y decidi6 salir a trabajar como demoledor en la obra. Al
ver como este companero iba a ser asesinado por los otros, Frank
decide actuar, salvar a este joven y asesinar a los otros. Ademads
de eso va en bisqueda de los italianos y los asesinard.

Alli empezard a forjarse su relacién con Micro, ya que este estuvo
a la espera de la aparicién de Frank durante un tiempo utilizando
los sistemas informdaticos que conocia bien por su trabajo como
analista. Rastrea a este y se pone en contacto para establecer un
vinculo que logre descubrir a los asesinos de la familia Castle y los
responsables del atentando contra David. En principio, esta rela-
cién es compleja y dificil porque Frank no confia en Micro, a pesar
de esto luego construirdn una buena amistad y lograran su objetivo:
desenmascarar a todos los que participaron en dichas operaciones,
asesinarlos y permitir que David pudiera volver a salir a la luz para
reunirse con su familia. En la primera temporada de The Punisher
(2017), descubrird que fue Rawlins y su amigo Billy Russo, quienes
dirigieron la operacién para matar a su familia y a €], tratando de
evitar que este hablara sobre el trafico de drogas, los asesinatos
y torturas extrajudiciales realizados en la guerra por parte de las
agencias norteamericanas en esos paises.

De este modo, Frank cometerd todo tipo de actos violentos,
asesinatos, torturas, para lograr su cometido: vengar la muerte de
su familia eliminando de su camino a todo lo que interfiriera para
llegar a Rawlins y Russo. Al finalizar la primera temporada, Frank
logrard su cometido, asesinando al primero y dejando en estado
de coma al segundo, como venganza. A cambio, la directora de
la c1A en conjunto con Seguridad Nacional, otorgaran una iden-
tidad falsa a Frank, perdondndole todos sus crimenes y dejdndolo

Andrés Felipe Correa



en libertad para evitar que dicha agencia no fuera puesta ante
la opinién piblica como una institucién corrupta, imputando los
cargos a Billy Russo, como si este fuera un agente descarriado. Asi
finaliza la primera temporada.

Punisher, o mejor dicho Frank Castiglione, nombre otorgado
por los servicios de inteligencia, dejaré de lado todo conflicto y se
encargard de viajar por los distintos caminos de Estados Unidos,
alejandose de los problemas de la ciudad de Nueva York hasta
llegar a un bar en Chicago, llamado ‘Lola’s roadhouse’. Durante
la segunda temporada, con Frank convertido en un ciudadano
comun y corriente, se desencadenardn hechos que guiardn a este
de nuevo a retomar su papel de Punisher. En esta temporada apa-
recerd uno de los argumentos que, por ejemplo, en los cémics es
usado para movilizar a Frank para llevar a cabo misiones en favor
de Estados Unidos, en las que se pone en una situacién de riesgo
a una joven indefensa, apelando a la relacién que Frank establece
con su hija fallecida.

En este caso, se trata de una joven llamada Amy Bendix, quien
es perseguida por el asesino a sueldo de la familia Schultz,® John
Pilgrim.® Amy, es una joven que trabajaba para Fiona Crew, un
grupo de estafadores. Estos son contratados por la mafia rusa, es-
pecificamente por Sergei Konchevsky para tomarle fotografias a
David Schultz, senador de los Estados Unidos por el Estado de

5 La familia Schultz es la duefia de Testament Industries, una empresa de pro-
ductos petroleros, quimicos y agricolas, que tenian por objetivo impulsar la
carrera politica de su hijo para convertirlo en presidente de los Estados Unidos
y tener mucha mads influencia econémica en este pais.

6 John Piligrim, nombre concedido a través de la familia Schultz, que oculta la
identidad de este que era, Robert quien hacia parte de la Hermandad Aria de
Nueva York. La familia Schultz lo ayudd y alej6 del camino que habia elegido
en la Hermandad Aria, mostrdndole el cristianismo, haciéndolo quitarse todos
sus tatuajes, pero manipuldndolo para que actuara siempre que ellos lo nece-
sitaran a la hora de cometer un acto delictivo. John, es padre de dos hijos y
esposo de Rebbeca, quien padece una enfermedad terminal. John, a pesar de
convertirse en un instrumento de los Schultz, también resurgira, pero solo con
la ayuda de Frank Casteglione, luego de una cruenta lucha con este.
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Georgia, en situaciones en las que se evidencia su homosexua-
lidad durante un velorio, con el objetivo de evitar que este se
convirtiera en el préximo presidente de los Estados Unidos. Tras
haber tomado las fotografias y haberse resguardado un tiempo a
la espera de Kochenvsky, los integrantes de Fiona Crew fueron
violentamente asesinados por John Pilgrim, quien buscaba todas
las fotografias para destruirlas y no dejar rastro de tal situacion.
Amy, milagrosamente puede escapar de las manos de este hombre
y se refugian en el mismo bar en el que se encuentra Frank Casti-
glione. Durante su primer encuentro, lo dnico que salta a la vista
eslainseguridad de Amy y la perspicacia de Frank para identificar
que algo no anda bien; sin embargo, este deja que todo contintie.

Amy, usa el teléfono del bar para contactarse con Kochenvsky
con el objetivo de entregarle las fotos y contarle cémo todos sus
amigos habian sido brutalmente asesinados. En la discusién que
sostienen, Amy establece un punto de encuentro con el ruso para
entregarle las fotografias tratando de evitar el peligro al que crefa
evitar si establecia dicho lugar para la reunién. Lo que nunca tuvo
en cuenta es que John Pilgrim tenia secuestrado a Kochenvsky y
serdn sus secuaces quienes vayan en btsqueda de la joven. Todo
esto generard una refriega, ya que Frank Castiglione intervendrd
para ayudar a la joven y se convertird en una lucha con John a lo
largo de esta dltima temporada de la serie, volviendo a retomar su
papel de Punisher hasta destruir a la familia Schultz.

Por otro lado, resurgira la pugna de Frank con su excompafiero
Billy Ruso, quien después de un tratamiento médico y psicoldgico,
empezard a delinquir en Nueva York. Frank/Punisher se enfren-
tard entonces en dos frentes a dos enemigos diferentes, hasta
matar a su amigo y efectivamente nunca més volver a ser Frank
Castle o Castiglione, solamente Punisher un hombre que hace jus-
ticia por sus propias manos, es como dice la serie en repetidas
veces, juez y verdugo, de quien comete actos que considera in-
justos como los Schultz, William Rawlins, o su amigo Billy Russo.

Hasta aqui lo que vemos de la historia, es que un personaje,
en este caso el héroe norteamericano —un marine—, sufre una
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vicisitud y cambia en algunos aspectos su manera de entender el
mundo en el que vive y, muy especialmente, la manera en la que la
justicia se debe llevar a cabo, pero asi se va transformando en otro
ser humano. Este personaje, Frank Castle, puede ser entendido o
valorado como un monstruo, o como un asesino frivolo (en el caso
de la segunda temporada de Daredevil) o como un sujeto tremen-
damente afectado por la pérdida de su familia. La brutalidad con
la que ejecuta sus acciones tiene que ver con un gusto por la vio-
lencia, que la serie no evidencia del todo, su entrenamiento como
marine y sus actividades durante los despliegues en la guerra de
Irak y Afganistdn. A pesar de que Frank actia de esa manera y
asesina a centenares de personas, usando su destreza militar, sen-
timos cierta satisfaccién que nos hace entregarnos hasta el final
de sus acciones y alegrarnos porque logra vengar la muerte de su
familia al finalizar la primera temporada de The Punisher o acabar
con la familia Schultz, quienes usan a John como su instrumento
de guerra manipuldndolo con su esposa e hijos. ;Qué hace que nos
pongamos de su parte? ;Por qué los malos de las series norteame-
ricanas actian de ese modo y aun asi aprobamos sus acciones?
¢Cémo podemos relacionarnos con este tipo de productos? ;Para
qué verlos y reflexionarlos?

Punisher: el camino entre
el bien y el mal

Cuando pensamos en la manera més acertada de reflexionar sobre
problemas éticos y morales, podemos hacer abstracciones sobre
conceptos como la justicia, el bien, lo malo, entre otros. Sin em-
bargo, este mundo de las abstracciones al que se denomina como
ética, tiene dicha funcion desde la perspectiva de Aristételes. Por
otro lado, serd a través de la poética que podremos experimentar,
reflexionar, imaginar distintas posibilidades de accién humana
que contribuyan para cumplir el objetivo socratico “condcete a
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ti mismo” y ampliarlo para tratar de comprender a los otros y a
las sociedades en las que habitamos. Estas reflexiones no son solo
entretenimiento, sino que pueden servir o contribuyen a la for-
macion de los seres humanos. Asi Ricceur (2006) planteard que:

Aristételes no dudaba en decir que toda historia bien na-
rrada ensefa algo; mds bien, decia que la historia revela
aspectos universales de la condicién humana y que, a
este respecto, la poesia era mas filoséfica que la Historia
de los historiadores, mucho mds dependiente de los as-
pectos anecddticos de la vida. (Riceeur, 2006, p. 12)

Lo anterior permite evidenciar claramente, que el vinculo que
tenemos los seres humanos con las producciones narrativas es
muy importante, a pesar de que en ellas no podamos encontrar
verdades universales, si construimos comprensiones ampliadas
sobre lo que significa la felicidad, el infortunio que se vincula con
nuestras acciones humanas. Estas se encuentran entonces consti-
tuidas dentro de una estructura denominada como: trama.

Aristételes entiende por trama la estructura a través de la cual
se construye una historia que imita (mimesis) acciones humanas.
Se diferenciarian asi, los tipos de tramas a partir de las acciones
que se imiten, las tragedias por un lado imitarian las acciones de
los mejores hombres y las comedias las de los peores. “La imitacién
de la accidn es la trama, pues llamo aqui trama a la composicién
de los hechos, y caracteres, a aquellos segin lo cual decimos que
los que actdan son tales o cuales” (Po, 1450a). Cabe aclarar que,
aunque para Aristételes los caracteres éticos son relevantes en el
desarrollo de la trama, serd la mimesis de una accién completa la
que le da el sentido a una tragedia, por ejemplo, y no un carécter
en especifico. Hay trama sin caracteres, pero no hay trama sin
mimesis de la accién.

El mds importante de estos elementos es la estructura-
cién de los hechos; porque la tragedia es imitacién, no de
personas, sino de una accién y de una vida, y la felicidad
y la infelicidad estdn en la accidn, y el fin es una accion,
no una cualidad. (po, 1450a, p. 15)
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Al respecto, frente al tema de los caracteres, Paul Ricoeur
(2004) plantea que:

La poética no supone solo ‘agentes’, sino caracteres dota-
dos de cualidades éticas que los hacen nobles o viles. Si
la tragedia puede representarlos ‘mejores’ y la comedia
‘peores’ que los hombres actuales, que la comprensién
practica que los autores comparten con su auditorio im-
plica necesariamente una evaluacion de los caracteres y
de su accién en términos de bien y mal. No hay accién
que no suscite, por poco que sea, aprobacién o reproba-
cién, segin una jerarquia de valores cuyos polos son la
bondad y la maldad. (Ricceur, 2004, p. 122)

Al tener en cuenta que a través de los caracteres es posible
darle sentido a la construccién de la trama que gira en torno a
lo discordante y lo concordante,” Aristételes plantea un método
para estructurar los hechos. En primer lugar, estos deben estar
dispuestos de forma verosimil y necesaria; ademds de eso debe
tener una extension adecuada que debe estar vinculada con la ac-
cién para imitar; al finalizar dicha accién debe ser completa, es
decir, debe tener: inicio, medio y fin.

En contraste con la teoria de Aristételes, podemos decir que
hay un giro respecto a la mimesis que realizan las series norteame-
ricanas actuales de las acciones humanas en las historias trégicas
que construyen. Para Aristételes lo que representaria la tragedia
seria el accionar de un ser humano virtuoso, bueno, que lucha en
contra de su fatidico destino y a pesar de ello queda determinado

7 Pero, ademds, la trama constituye una sintesis desde un segundo punto de
vista: organiza y une componentes tan heterogéneos como las circunstancias
encontradas y no queridas, los agentes de las acciones y los que las sufren
pasivamente, los encuentros casuales o deseados, las interacciones que sitdan
a los actores en relaciones que van del conflicto a la colaboracién, los medios
més o menos ajustados a los fines y, finalmente, los resultados no queridos.
La reunién de todos estos factores en una tnica historia hace de la trama una
totalidad que podemos denominar a un tiempo concordante y discordante (por
eso prefiero hablar de concordancia discordante o de discordancia concordan-
te). La comprensién de esta composicion se obtiene por medio del acto de
seguir una historia (Ricceur, 2006, p. 11).
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y arrojado por este a la desgracia, en el que hay un propédsito mo-
ralizante, a saber, que se compadezcan de los infortunios que
sufren los personajes. En contraposicion, la accién que es mime-
tizada por las series norteamericanas no pone en el centro a los
mejores seres humanos, por el contrario, pone a seres humanos
que no son los mejores. Estos se dejan guiar por sus pasiones, co-
meten crimenes atroces y en general no entrarfan dentro de la
denominacién anterior. Cabe aclarar que a pesar de que las series
desarrollan este tipo de giros narrativos, durante décadas la lite-
ratura y el cine fundamentalmente han explorado visiones mo-
rales menos maniqueas.

A este respecto, Vargas (2018) plantea, siguiendo a Ricoceur
cuando reflexiona sobre el papel que juegan determinados pro-
ductos poéticos en la configuracién de la identidad del ser hu-
mano, que:

Al igual que la costumbre, Ricceur va a introducir el ele-
mento de las identificaciones adquiridas para que una
persona pueda alcanzar ciertas disposiciones. Estas se
refieren a las diferentes identificaciones que una perso-
na puede hacer con valores, normas, ideales, modelos o
héroes, que influirdn en la construccién del cardcter. No
obstante, esto es algo que ya se podia ver en Aristote-
les cuando en varios momentos en la Etica y la Poética
suscita la idea de que es necesario seguir modelos para
la construccién de un carécter virtuoso. De esta forma,
el estagirita plantea que, para saber qué es la prudencia,
la contemplacién de hombres prudentes resulta prove-
chosa. Asi mismo, considera que es posible identificar
distintos modos de ser virtuoso o vicioso a través de la
trama, que servirdn como ejemplo. (Vargas, 2018, p. 73)

En este sentido, los personajes de los que tratan las series
norteamericanas actuales hacen parte de esas narraciones que
pueden contribuir a la formacién de un cardcter, a la reflexién
en torno de valores morales, principios, virtudes, que ponen en
accién caracteres de distinta indole. Esto implica entonces iden-
tificar, por ejemplo, si los personajes siguen desarrollindose en el
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mismo lugar dentro de las tramas y sacar las conclusiones perti-
nentes respecto de las diferencias descubiertas.

Las acciones humanas que son mimetizadas y puestas en
marcha a través de determinados caracteres que tienen una com-
plejidad moral mucho mayor a héroes monoliticos, van a posicio-
narse en su lugar en las series y especificamente en la serie que
analizamos en el presente articulo, la norteamericana. Los héroes
para Jost Frangois (2014), vistos desde un enfoque aristotélico, son
aquellos que posefan las virtudes en contraposicién con los anti-
héroes, similares a lo que Robert Musil denomina como el hombre
sin atributos. El antihéroe de la tradicién francesa (Jost Frangois,
2015), de la cual parte el autor francés, no podria ser un nuevo
malo, puesto que este no tendria rasgos morales positivos con los
cuales ser reconocidos. En este sentido, Jost Francois plantea que
son las series norteamericanas las que le dan un mayor papel o
contundencia a este tipo de personajes ddndoles una fisionomia
moral (Eco, 1984). Sin embargo, su punto de vista no propondré
una definicién mas pormenorizada del concepto de antihéroe tra-
bajado en Norteamérica y explorado profundamente en el mundo
de los cédmics del cual es originaria la serie que trabajamos en el
presente articulo o de alguna corriente mucho més precisa.

Dediquémonos un poco a establecer esta distincién tedrica
clave para seguir adelante. En el Diccionario técnico Akal de cine,
escrito por Konigsberg (2004), encontramos la siguiente defini-
cién respecto del antihéroe:

Protagonista o figura masculina importante, literaria o
cinematografica, con quien se identifica el lector o el es-
pectador, pese a atesorar cualidades no heroicas y una
debilidad que tradicionalmente no se atribuye al héroe.
Suelen ser personajes alienados y aislados, vulnerables
a las debilidades humanas, pero que poseen un cédigo
ético privado y, en ocasiones, una integridad personal
que les obliga a enfrentarse a la sociedad. (Konigsberg,
2004, p. 37)

Esta definicién evidencia un limite muy delgado entre lo que
podria ser considerado como un antihéroe, y que mds adelante
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definiremos como un nuevo malo y su lugar dentro de las narra-
ciones contemporéneas. Estos personajes que entrarian a ser ca-
talogados como antihéroes, por ejemplo, el caso de Travis Bickle,
quien afectado profundamente por la guerray por la desesperacién
de un mundo destruido tras su regreso, emprende una campaiia
en contra de la decadencia de su sociedad asesinando a multi-
ples personas. Garcia y Gil Ruiz (2016), en el articulo titulado, “El
antihéroe cinematogréfico como un modelo ético a través de las
virtudes aristotélicas en Taxi Driver”, exploran la manera en que
dicho personaje a pesar de no constituirse como un sujeto de vir-
tudes en el sentido del estagirita, si es una forma de vida ética
que el autor usa como contra ejemplo para exponer las virtudes.
Es decir, que utiliza, en el sentido planteado por Ricceur (2006),
la idea de que lo cinematografico-narrativo contribuye a explorar
un cierto tipo de reflexiones, ejercicios mentales con los cuales es
posible ensefiar éticamente.

Esta discusién se hace mds complicada si evidenciamos lo que
propone el autor francés como definiciones y la decisién por un
concepto determinado de malo. Apelando a tipos de expresiones
que se han utilizado para referirse a lo malo como bad guy, vilain,
o grand mechant, en los que se encuentran gradaciones o aspectos
de la maldad. Como estas definiciones no son concluyentes o no
permiten discriminar de manera profunda los personajes que po-
driamos encuadrar en esta discusidn, el autor se decidird por la
palabra méchant, que significa malo.? Frente a esto, aunque no po-
damos dar una clarificacién conceptual profunda, lo que podemos
dejar planteado es el problema al que se enfrentan los analistas
de series y cine cuando quieren posicionar sus andlisis frente a
otros. En el caso de Jost Frangois, deja de lado, por ejemplo, que
como plantea Sdnchez (2012) en su texto Narracion y sociedad.: el

8 Bad guy entré en la lengua francesa como mauvais garon [chico malo] y designa
mas bien un aspecto que un verdadero malo; en cuanto a vilain y grand méchant
[gran malo] tiene una resonancia infantil como méchant [malo. Mantendré en-
tonces este dltimo término, a falta de uno mejor] (Jost Frangois, 2015).
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villano en el cine contempordneo, hay una serie de transformaciones
que tienen la categoria de villano dependiendo de la época del
cine, mostrando las diferencias entre el cine cldsico, manierista y
postclésico. A este ultimo, el autor le otorgara el papel de desarro-
llar de forma aguda las contradicciones, complejizacién que Jost
Francois le propone a la categoria de nuevo malo.

Aunque no podamos en este momento seguir desarrollando
esta discusion, si queda abierta la posibilidad de que al estruc-
turar la reflexién de las épocas, que también tienen las series
como veiamos al principio, nos permitiria diferenciar o establecer
similitudes con el cine, ya que estos dos mundos son vasos comu-
nicantes (Carrién, 2014). Por lo pronto, planteamos que los limites
entre el concepto de nuevo malo y de antihéroe deben ser revi-
sados con mucha mds profundidad, ya que permitirfan clarificar
este escenario.

El escenario hasta aqui mencionado tedricamente, se pone ain
maés en tensién cuando aplicamos la categoria de nuevos malos.
Jost Francois (2015) no elabora una definicién como tal, pero hay
elementos que nos permiten reconstruirla. Entendiendo que estos
personajes no “son malos en todos lados, en todas las esferas de
su vida privada y publica” (p. 182). En otra parte, cuando el autor
se refiere a los criterios de seleccién de su corpus, menciona que
los nuevos malos evolucionan en el tiempo (Carrién, 2014, p. 10).
Por otro lado, que los nuevos malos no nacieron malos, sino que
se hicieron malos y comprenderlos es un ejercicio analitico muy
profundo como el psicoandlisis. Por dltimo, que los nuevos malos
ponen en cuestién parte de lo que fue el suefio americano. Si vin-
culamos lo anterior, con la polémica planteada mds arriba ten-
driamos que bosquejar muy bien las diferencias entre los nuevos
malos y los antihéroes, ya que estos tltimos también se desarro-
llan, no fueron siempre malos, pueden como en el caso de Travis
poner en cuestiéon desde hace mucho tiempo el suefio americano.
O por ejemplo, como también dentro de la categoria de villano
propuesta por Sdnchez (2012) podrian entrar estos personajes de-
bido a las transformaciones que han ocurrido en el cine.
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Los nuevos malos, estos héroes malvados se posicionardn en
el lugar del héroe, y para reconocerlos segin Jost Frangois (2014)
existen tres criterios. El primero tiene que ver con los atributos
que demuestra el héroe en el desarrollo de Ia historia. Si vemos lo
que pasa con Frank, este demuestra valentia a la hora de enfrentar
cualquier riesgo, es un padre y esposo amoroso, cuida de su fa-
milia: durante la guerra veia en repetidas oportunidades la foto
de ellos, esperaba ansioso por encontrarlos e ir al parque o pasear
por algtin lugar de Nueva York. Siempre fue un buen amigo, tanto
asi que la mayoria de sus compaiieros del equipo de reconoci-
miento de los marines, lo valoraban como lider y hermano. Es un
gran estratega militar, construye trampas, se sabe defender fisica
y mentalmente de sus contrincantes.

El segundo tiene que ver con el lugar que ocupa el héroe dentro
de la trama, este siempre estd llevando a cabo una bisqueda:

Intenta alcanzar un objetivo y, para lograr sus fines,
encuentra tanto obstdculos (oponentes) como ayuda y
circunstancias favorables (ayudantes). [...] Por el contra-
rio, en las series abordadas en esta obra, los malos estdn
en posicion de héroes. En este caso, los personajes cen-
trales que estudiamos hasta el momento llevan a cabo

biisquedas, perfectamente definidas, que son entorpeci-
das por destinos oponentes. (Josts, 2015, p. 83)

Si nos fijamos en Frank Castle, este sigue un objetivo, vengar a
su familia o eliminar a alguien que comete crimenes y no ha sido
castigado por la Justicia. En medio de su btisqueda, en especial
la relacionada con su familia, encuentra muchas circunstancias
favorables como la ayuda de Micro o de Madany e incluso de
Curtis —un exsoldado—. Como circunstancias desfavorables, ser
traicionado por su mejor amigo, es descubierto por la policia por
culpa de otro exmilitar. En la segunda temporada, vemos cémo
aparecen de nuevo dos oponentes, uno del pasado, Billy Russo, y
Jon Pilgrim junto a la familia Schultz. Su objetivo es salvar a Amy
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de las garras de estos asesinos y descubrir por qué razoén la persi-
guen, para someterlos y castigarlos si es necesario.

La tercera tiene que ver con que el personaje del héroe se en-
cuentra en el lugar de la misién por cumplir y, por ende, adhe-
rimos a este porque deseamos que su misién llegue a buen puerto
(Jost, 2015).

Esta adhesién al personaje en posicién de héroe, noble o
innoble, justifica las criticas que se hicieron a una pelicu-
la como La caida, que narraba los dltimos dias de Hitler
en su binker: a través de la vida cotidiana relatada desde
su punto de vista, se vuelve humano, demasiado humano.
(Jost, 2015, p. 83)

Esta cuestién es bastante problemdtica en la medida que,
cuando pensamos asf a los personajes, no establecemos una dis-
tancia critica con respecto a ellos y podemos llegar a aceptar o
hasta a apoyar todo tipo de acciones moralmente indeseables. Por
ejemplo, en el caso de Punisher, podriamos caer en simpatizar con
un personaje que tortura, secuestra, a determinados personajes
de la serie, justificdindolas a partir de los méviles que lo guifan,
que también son bastante dudosos. Cabe preguntarse: ;qué sig-
nificado le quieren brindar a la familia dentro de la serie? ;Por
qué es tan relevante la idea de familia y su defensa en la sociedad
norteamericana? ;Qué implicaciones tiene la justicia ejercida por
Punisher dentro de la serie?

En esta posiciéon nos damos cuenta de ese pequefio giro que
sitiia a personajes ambiguos en el centro de las narraciones nor-
teamericanas, casi que produciendo un shock en nuestras cabezas
que nos hace ver su camino como el mds apropiado, aun cuando
nuestros valores o principios morales nos impidan en la realidad
llevar a cabo este tipo de acciones. En este sentido, Jost Frangois
propondrd que, aunado al cambio de lugar del personaje, en la
trama se produce una relacién de proximidad con los personajes
por la forma en la que son presentados a los espectadores.
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Empatia como forma de
vincular al espectador

Aqui usaremos el concepto de empatia tomado por el autor fran-
cés, para analizar a Frank Castle/Punisher. Para este, la empatia
serfa una actitud que pretende comprender al otro en toda su bus-
queda, a diferencia de la simpatia que seria una identificacion y
compartir con el otro sus emociones sin ponerse en su lugar. Jost
Francois (2015) afirma que la empatia tiene tres caracteristicas: la
primera tiene que ver con la capacidad que tenemos de sentir y
representarnos las emociones para uno mismo y para los otros; la
segunda esté relacionada con adoptar la posicién del otro; la ter-
cera se refiere al proceso reflexivo en el que nos distinguimos yo y
el otro (p. 136). Veamos qué pasa con Punisher en los tres niveles
en los que el autor analiza a otros personajes, desde el enfoque de
la empatia, denominados como las mascaras del personaje: identi-
dad profesional, identidad familiar e identidad del héroe.

Cuando pensamos en Frank Castle/Punisher, desde su iden-
tidad profesional vemos a un sujeto totalmente comprometido
con sus funciones militares, critico incluso de las decisiones de
sus superiores. Cuando se encuentra en combate nos ponemos en
su situacién, busca sobrevivir a toda costa en los terrenos més
salvajes de la guerra de Irak y Afganistdn. Su capacidad para
matar es sorprendente y desde la éptica que la serie nos muestra
su papel en la guerra, nos vemos vinculados totalmente con €l, es
sobrevivir o morir.

Algo que es clave a la hora de plantearnos nuestra relacién de
empatia con el personaje, es el tipo de espacio en el que lleva sus
acciones, la diégesis. En esta primera parte de la trama, el mundo
estd situado en la guerra de Irak y Afganistdn, un conflicto, que
desde la éptica estadounidense se dio por el ataque a las torres
gemelas en el afio 2001, justificando el asesinato de la poblacién
afgana e iraqui y construyendo toda su retérica en contra del
terrorismo mundial. El objetivo de esta guerra y de la cruzada
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contra el terrorismo de este pais, se enmarca en la biisqueda por
conquistar mds poder econémico y politico en las distintas re-
giones del mundo tras la caida de la URSS en los afios noventa. A
parte de esto, la avanzada de esta guerra abri6 las puertas para
darle poderes extraordinarios a las agencias que aparecen dentro
de la serie y que, por ejemplo, son las productoras de las entrafias
de la trama de nuestra historia: la c1a, Seguridad Nacional, el FBI,
entre otras.

La guerra de Afganistdn

No es una guerra contra el ‘terrorismo’. Es una guerra de
saqueo imperialista que, en el marco de la crisis econé-
mica del sistema capitalista, demuestra hasta donde son
capaces de llegar los burgueses cuando sus negocios y
su sed de ganancias estdn en juego. Es una guerra auspi-
ciada por las transnacionales petroleras (las mismas que
financiaron la campaia electoral de Bush), por el control
de las inmensas reservas de crudo y de gas que se en-
cuentran en la Gran Cuenca Isldmica que cubre desde
las exrepublicas soviéticas del Cducaso, donde residen
sesenta millones de isldmicos, hasta paises de Medio
Oriente como Irdn, Irak y Arabia Saudita. Es la guerra
por el control de los corredores para su transporte como
el Canal de Suez y el oeste de Afganistédn. Este pafs, junto
con Pakistdn conforman una via estratégica de comuni-
cacion entre la ex URsSS, China y Oriente Medio por su
ubicacion geogréfica. Es una guerra para aplastar toda
resistencia en la principal fuente de abastecimiento de
combustible de los imperialistas. (Panorama Internacio-
nal, 2002, p. 8)

Lo anterior implica, que a pesar de que podamos simpatizar de
alguna forma con las acciones de nuestro personaje, lo que nos
permite distanciarnos de él, es la correspondencia entre el signi-
ficado de sus acciones militares y lo que le ocurre dentro de las
mismas. Es decir, que aunque simpaticemos con Frank debido a
su lucha por la supervivencia —lo que ocurre dentro de sus accio-
nes— esperando que se salve siempre de los opositores a los que
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se enfrenta, debemos ir mds a fondo con el problema que atra-
viesa a la serie: las guerras de Irak y Afganistdn. Esta situacién
nos permite comprender por lo menos brevemente al personaje
como un agente de los Estados Unidos, perteneciente a un grupo
de reconocimiento coordinado por la CIA.

De este modo, sus métodos, como los serdn también de Jack
Bauer en la serie 24, reflejan la formacién de los agentes esta-
tales para luchar contra el terrorismo dentro y fuera de los Es-
tados Unidos. Frank y Bauer comparten un deseo por asesinar a
los malos que en ocasiones provienen de estereotipos sociales.
En el caso de Frank/Punisher, la serie hace énfasis en primer
lugar en los grandes carteles que controlan el mercado ilicito: los
mexicanos, los irlandeses, los rusos, entre otros. Sin embargo,
hay una diferencia, y es que a pesar de que este tipo de blancos
sean parte de la trama, también se evidencia un dngulo hacia las
instituciones y los poderes econémicos de dicho pais. En la pri-
mera temporada es William Rawlins, director de operaciones de
la c1a, pero también un poderoso industrial que tiene negocios
en distintos sectores industriales, transportes entre otros. En la
segunda temporada, como veiamos més arriba, la familia Schultz,
también de la misma clase social que el anterior y vinculada, en
este caso, con el poder ejecutivo del Estado. A pesar de esto, la
serie siempre estd mostrando un coqueteo entre la Agencia de
Seguridad Nacional y Frank, tal vez mostrando la contratacién
de mercenarios para distintas actividades dentro y fuera de las
fronteras de los Estados Unidos.

Lo anterior, nos lleva a pensar que, al ver la serie de este modo,
podemos concebir y analizar a fondo a nuestro personaje, eviden-
ciar su complejidad, sus inclinaciones, valoraciones y principios
morales. Uno de ellos, al parecer es que no hay discriminacién de
ninguna indole para castigar a quien lo merece, ni a los pobres, ni
a los ricos, ni a los generales, ni a los soldados rasos que siguen
sus 6rdenes. Ademds de romper un poco con la ficcién y evaluar el
papel que ha jugado Estados Unidos en el mundo como gendarme
de la justicia, el arbitro de las decisiones econémicas y politicas
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de la mayoria de las regiones del mundo, etcétera. Por otro lado,
evidenciar como este tipo de narrativas ponen a nuestro servicio
historias que, a pesar de ser ficcionales, tienen un grado de rela-
cién con los hechos reales que han acaecido durante ese conflicto.
Podemos simpatizar con el personaje, pero esta simpatia debe ser
analizada y profundizada dentro del contexto en el que surgen sus
acciones.

Por ultimo, con la identidad del héroe, si que nos sentimos vin-
culados. Cuando nos enteramos de que su esposa e hijos fueron
asesinados a sangre fria por pandillas organizadas a través de
la c1A, nos sentimos devastados. Es como si pensdramos en qué
pasaria si esto nos ocurriera. ;C6mo actuariamos si descubrimos
toda la verdad, que nuestro mejor amigo participé en dicho
evento? Aunado a esto, pensamos en las posibilidades que ten-
driamos si fuéramos Punisher, porque tendriamos habilidades de
combate cuerpo a cuerpo, en uso de armas de corto y largo al-
cance, estrategia militar. Al saber esto cada vez estarfamos mads
cerca de aprobar lo que este realiza para vengar la muerte de su
familia o defender a personas que no lo pueden hacer. Cuando
nos diferenciamos de Punisher, la cuestién se hace mds espinosa,
puesto que hemos empatizado con su papel como soldado que cae
en desgracia por seguir las 6rdenes en medio de una guerra y su
familia es asesinada sin ninguna justificacién valida —aparente-
mente, ya que como sabemos, Frank asesiné a un policia afgano
en la guerra y su compaifiero Gunner Henderson grabé este hecho
para sacarlas a la luz—. Asi la narracién ha encadenado de tal
forma los acontecimientos, que nos podria guiar por el plano de la
aceptacién bobarrona del personaje.

Con esto, queremos decir que la narracién como ya lo habia
dicho Jost Francois (2015) esta construida de tal manera que no-
sotros empatizamos con el personaje y sus acciones, busquedas y
logros. Sin embargo, esto no impide que se generen cierto tipo de
sospechas al respecto de lo que este hace, de sus proximidades
con las agencias gubernamentales y de los giros que tiene su papel
a lo largo de cada una de las temporadas. No consideramos que
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los espectadores sean ingenuos y no reflexionen o se cuestionen
algunas cosas como las ya mencionadas.

Lo dicho hasta aqui evidencia claramente el giro que han dado
las tramas dentro de las series, aunque no sean exclusivas de
ellas—tanto cémics, como el cine lo han hecho previamente— y
por lo tanto, se podria explorar una relacién entre estos tres so-
portes a través de los cuales se construyen las narraciones. Mas
que cerrar una discusion, este capitulo permite seguir pensando
las posibilidades que tienen las narraciones, las implicaciones,
la amplitud de lo que permite analizar una serie. Por lo pronto,
podemos pensar en que las narraciones seriales pueden producir
distintos efectos en las audiencias y que deberian ser una veta
préxima para analizar este tipo de fenémenos. Dichas explora-
ciones analiticas conducirdn a cuestiones profundas en términos
de lo que significan las producciones narrativas seriales, que po-
drdn ser abordadas desde la semidtica, la ética, la politica y lo
econdmico, que por la extension de este capitulo no abordaremos.

Conclusiones

Como conclusiones queremos exponer tres elementos. El pri-
mero de ellos explora la necesidad de abordar seriamente las
construcciones conceptuales de los conceptos de héroe, villano,
chico malo, nuevo malo, antihéroe, para clarificar esta discusién
y poder establecer claramente si la categoria de nuevo malo no es
acaso una variante de la categoria de antihéroe o viceversa. En
este caso, para explorar dicho asunto es pertinente abrir las posi-
bilidades de discusién con lo que han planteado las teorias sobre
el cine al respecto de la construccién de sus personajes y ponerlo
en didlogo con las elaboraciones mds recientes en relacién a las
series de televisién o plataformas streaming.

El segundo elemento tiene que ver con la necesidad de esta-
blecer una distancia profunda con los productos analizados, ya
que, sin esta visién mucho més amplia, por ejemplo, podriamos
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caer en la simplificacién de lo que ocurre en la serie. Lo que vemos
en ella podria ser una simple discusién en si la justicia por mano
propia es licita o no y si validamos més bien al Estado como ga-
rante de la misma. Este ejercicio se convertiria en una reflexién
abstracta y la serie la pone en juego de distintas formas, para
hacernos pensar en los limites de las acciones humanas, de un
tipo de Estado especifico, de los agentes al servicio de ese Estado,
entre otras. De este modo, realizar un experimento moral a través
de esta serie para pensar el problema de la justicia, nos indicarfa
por lo menos qué tipo de reflexiones suscita en los espectadores.

En tercer y dltimo lugar, creo que lo mas relevante que nos
propone este andlisis, es la necesidad de conocer el impacto que
este tipo de producciones tiene en las audiencias, buscando por
lo menos construir en conjunto de interpretaciones al respecto de
sus opiniones, categorizaciones, que enriquecerian lo planteado
en nuestra interpretacion. Frente a esto, no podemos decir que no
se ha realizado, pero claramente hacer un estudio de audiencias
implica un gran esfuerzo y capital para lograrlo. Veremos como
mds adelante podemos desarrollar este espectro del andlisis de
productos seriales.

Finalmente, este abordaje abre un espectro de investigacién
al respecto de lo mencionado en el primer parrafo y es pensar
en las contradicciones entre el concepto de justicia y los agentes
que la imparten; los limites de uno y otro; las contradicciones que
encierra el monopolio de la justicia por parte del Estado; las con-
tradicciones que en ese plan también existirian entre la bisqueda
de la justicia y no del bien comtin, entre otras. El cuestionamiento
sobre el papel de los Estados Unidos con respecto a la forma de
impartir justicia para el mundo y para sus propios ciudadanos, en
fin, un sin nimero de problemas que por ahora dejaremos abiertos.

Es asi como se evidencia el giro de la trama y del lugar del per-
sonaje, convirtiéndolo asi en un nuevo malo, con el cual empa-
tizamos por esos traslados. ;Qué implicaciones tiene esta forma
de construir las tramas y de hacernos simpatizar con dichos per-
sonajes? Explorar este tipo de cuestiones nos conduciria a una
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investigacion mucho més profunda y dedicada a aspectos semi6-
ticos, éticos y politicos, que por la extension de este capitulo no
desarrollaremos.
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8. Ash vs. Evil Dead.
un culto que invade la
television

Maria Alejandra Quifiones!

Introduccidon

| primer capitulo de Ash vs. Evil Dead, titulado El Jefe, es

emitido el 31 de octubre del 2015, a través de la cadena

de televisién Starz. En la pantalla del televisor podemos
ver a Ash Williams, un primer plano de su rostro nos indica que
nuestro ‘héroe’ ha envejecido; ya han pasado més de treinta afios
desde que Ash, imprudentemente, desatara el mal en la tierra, y
ahora, su lucha no se concentra en acabar con los demonios que
una vez lo aterrorizaron, sino en ajustar muy bien su faja. En esta
primera escena nos encontramos con un Ash que, al parecer, ya
ha superado los terrores de Evil Dead y ha decidido continuar con
su vida. Lo vemos en frente del espejo, arregldndose para la noche
de juerga y despidiéndose de Eli, la iguana que tiene como mas-
cota, para luego salir de su tréiler, no sin antes encajar su mano
prostética de madera en su brazo derecho. A lo lejos, podemos ver
a Ash conduciendo su cldsico automdvil Oldsmobile Delta 88 Ro-
yale, el cual ha sido el modo de transporte de este personaje desde
la primera pelicula de Evil Dead en el afio 1981. Es asi como Ash 'y

1 Estudiante de la Licenciatura de Artes Visuales de la Universidad Pedagdgica
Nacional.
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el universo de Evil Dead entran en el medio televisivo, sin dejar a
un lado aquellos elementos que caracterizan a la franquicia.

Cuando se piensa en Evil Dead, se le relaciona precisamente con
aquellos elementos que de manera reiterativa han aparecido en sus
entregas. El Necronomicon ex-mortis, también conocido como el libro
de la muerte, hace su aparicién en el primer capitulo de la serie
de television, luego de que Ash experimente lo que parece ser un
nuevo encuentro con un demonio. Acto seguido, Ash busca el libro
entre sus cosas y, al encontrarlo, recuerda que recientemente bajo
el efecto de la marihuana, habia recitado ‘poesia’ del Necronomicon
para impresionar a una chica con la que salia. Una vez mds, acci-
dentalmente, Ash desata el espiritu demoniaco que habia estado in-
activo por més de treinta anos, The Kandarian Demon, responsable
por las posesiones y muertes de muchos personajes a lo largo de la
historia; esta presencia sobrenatural hace su primera aparicién en
la pelicula de 1981, en la que se le reconoce como una fuerza invi-
sible que observa y ataca, para luego poseer a sus victimas, convir-
tiéndolas en Deadites, una especie de zombi demoniaco.

The Kandarian Demon es el principal antagonista en el universo
de Evil Dead, y desde luego, el adversario de Ash, pues desde el
principio de la saga, esta fuerza maligna convierte a sus amigos
en Deadites, obligando a Ash a eliminarlos uno tras otro. De hecho,
luego de que su novia Linda fuera poseida y le mordiera la mano
derecha en Evil Dead 11, Ash no tiene mas remedio que amputarla
con una sierra eléctrica, para evitar que todo su cuerpo fuera po-
seido; es de esta manera que Ash pierde su mano y la sustituye
por la misma sierra que utilizé para cortarla. Durante las entregas
de Evil Dead, Ash ha sustituido su mano con distintos accesorios,
empezando por la sierra, una Red Homelite xL, la cual se ha con-
vertido en un elemento caracteristico de la franquicia, pasando
por una mano metélica que él mismo construye, para finalmente
encontrarnos con una prétesis de madera, la cual aparece en el
primer episodio de la serie de television.

A partir de lo anterior, puede decirse que Ask vs. Evil Dead se
sostiene en un universo vasto de referencias, que contribuyen a la
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construccién de la serie misma; esto puede verse reflejado, particu-
larmente, en el primer capitulo, cuando Ash le explica a Pablo, un
nuevo personaje que acompafiard a Ash en su misién de salvar al
mundo, como hace treinta afios, él y sus amigos encontraron el libro
de la muerte en una cabaiia, en la que luego de recitar ciertos pa-
sajes, despertaron la fuerza maligna de Evil Dead. Dicho recuento
es apoyado por una serie de imagenes provenientes de la trilogia,
las cuales son proyectadas mientras Ash narra su historia.

La decision consciente que hacen los realizadores del capitulo,
al exhibir distintas escenas de las peliculas, da cuenta de que la
serie de televisién no puede ignorar su pasado y, por lo tanto, debe
dar cuenta del mismo. Esto significa que todos aquellos elementos
caracteristicos de este universo han de ser desarrollados y explo-
tados por los creadores de la serie de televisién, buscando de esta
manera satisfacer a aquellos que han seguido de cerca el universo
de Evil Dead, hasta el punto de otorgarle un estatus de culto a la
franquicia. En efecto, cuando el primer episodio de Ash vs. Evil
Dead es emitido por primera vez, Evil Dead ya cuenta con una
base de seguidores establecida, que esperd con ansias el regreso
de este universo.

En sintesis, este texto pretende explicar las razones por las
cuales las peliculas de Evil Dead se convirtieron en objeto de
culto, asi como dar cuenta de los elementos del universo cinema-
togréfico que debieron ser conservados para la construccién de
la serie televisiva. Para lograr este cometido, el texto se dividird
en tres partes: una primera parte en la que se examinardn, por
un lado, las condiciones bajo las cuales fue producida la primera
pelicula, The Evil Dead (1981), y por otro, la estrategia creativa por
parte de sus realizadores a la hora de recurrir a otras peliculas
de horror para construir su historia. La segunda parte se encar-
gard de analizar cémo Evil Dead 11 (1986) referencia la primera
pelicula, para asi proponer una nueva versién de este universo
que, ademds, va a estar enmarcada en el subgénero Slapstick Ho-
rror, gracias al uso que hace del gore y la comedia. En el tercer
apartado, se presentard una interpretacién critica de aquellos
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elementos emblemdticos de Evil Dead, que debieron conservarse
para que la serie televisiva mantuviera la esencia que hizo de este
universo un objeto de culto. Finalmente, a modo de conclusién,
se buscard dar cuenta de qué manera el formato serial llega a in-
tensificar el culto de Evil Dead, gracias a la interaccién que em-
pieza a darse entre el espectador y el texto serial.

Con todo lo anterior, llamard la atencién al lector el hecho de
que en el presente capitulo solo se examinen las dos primeras pe-
liculas; sin embargo, la explicacion es sencilla. Las dos primeras
entregas del universo fueron fundamentales para la creacién del
culto alrededor de Evil Dead, mientras que la tercera pelicula,
Army of Darknes (1992) existe en funcién de aquellos elementos
que hicieron de las primeras peliculas tan emblemdticas, razén
por la cual no serd analizada en este texto. Asi mismo, el capi-
tulo considera que el éxito de la serie se sostiene en la premisa
de complacer a sus seguidores, al traer de vuelta y explotar a su
favor aquellos factores caracteristicos del universo de Evil Dead,
a saber, su personaje principal Ash Williams; la mezcla de co-
media y horror conocida como Slapstick Horror; y la constante
autorreferencia que hace Ash vs. The Evil Dead al universo del que
proviene, ya que, de este modo, se construye y plantea al espec-
tador un juego de reconocimiento de referencias, fenémeno que
terminard fortaleciendo el vinculo que el seguidor de Evil Dead
ha mantenido desde la primera entrega y que, como se vera aci,
deberd conservarse en la serie para asegurar su €xito.

“We’re going to get you. We're
going to get you!”. Evil Dead
en busca de un publico

Evil Dead inicia su recorrido en 1978 con el cortometraje Within
the Woods, dirigido por Sam Raimi, creador y director del universo
de Evil Dead. Este corto de bajo presupuesto es rodado con la
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escasa suma de 1600 usD y fue grabado en una casa de campo
ubicada en Marshall, Michigan, con ayuda de amigos y familiares.
Within the Woods luce como un filme producido con muy pocos
recursos, y esto se evidencia en la calidad de su imagen y en sus
efectos improvisados y baratos. Lo anterior no resulté ser una
desventaja para Raimi y su equipo de trabajo, pues a pesar de
los escasos recursos, pudieron resolver asuntos de produccién de
una forma efectiva; tanto asi que este cortometraje llama la aten-
cién de los inversionistas que hicieron posible la produccién de
un largometraje, el cual seria la primera pelicula de la trilogia del
universo de Evil Dead.

En The Evil Dead (1981), puede verse la presencia de Within the
Woods, pues este cortometraje funciond como un prototipo de la
primera pelicula, ya que recoge aspectos estéticos y narrativos
contenidos en el corto, tales como la cabana apartada y un grupo
de jévenes que decide visitarla; o la posesiéon demoniaca y la pre-
sencia de misteriosas fuerzas que provienen del bosque. Con Wi-
thin the Woods, fue posible recaudar una parte de la suma reque-
rida para empezar la produccién del largometraje, aunque todavia
faltaba el dinero necesario para alcanzar el presupuesto planeado.
Para octubre de 1979, no pudieron llegar a la meta de 150 000 USD
pero, aun asi, empezaron la produccién con tan solo 85000 USD
(Egan, 2011). Esta produccién de bajo presupuesto contaba con la
participacién de Bruce Campbell como productor y actor prota-
gonista. Campbell ya habia colaborado con Raimi en anteriores
proyectos filmicos y se convertiria en una presencia constante en
la franquicia de Evil Dead, siendo productor y personificando el
rol principal de Ash Williams a través de la saga.

La grabacién de The Evil Dead inicia el 14 de noviembre de 1979
(Egan, 2011). El equipo de produccién cuenta con varios inte-
grantes, entre ellos Robert Tapert, productor de la misma, y de
otras entregas de Evil Dead; Tim Philo, como camardgrafo; y el
reparto principal compuesto en su mayoria por amigos. Las con-
diciones de grabacién fueron arduas desde el principio, asi lo co-
menta Kate Egan (2011), en su estudio acerca de The Evil Dead:
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“la produccién de The Evil Dead toma lugar en una locacién sin
agua, y caracterizada por dias largos de grabacién, un elenco y un
equipo que tomé miiltiples roles (al frente y detrds de cdmara) du-
rante todo el rodaje” (p. 12). Tales condiciones de grabacién suelen
caracterizar aquellas producciones independientes de bajo pre-
supuesto, pero muchas veces cuando el presupuesto es apretado,
resulta necesario ser recursivo y creativo. Es asf como, durante el
rodaje de The Evil Dead, Raimi pudo experimentar con la cdmara,
de tal forma que termina ideando varios movimientos inéditos,
que luego se convertirdn en una caracteristica muy particular del
universo de Evil Dead. Acerca de este innovador uso de la cé-
mara, Egan sefiala que:

Involucraban el montaje de la cdmara en tablas de dos
por cuatro: la ‘Shaky-cam’ (usada para simular tomas
de Steadicam desde el punto de vista de los demonios),
la ‘Ram-o-cam’ (que les permitié a Raimi y a Philo con-
seguir el efecto de la fuerza demoniaca atravesando y
rompiendo la ventana) y la ‘Vas-o-cam’ (que utilizaba cin-
ta gaffer y vaselina para simular tomas de dolly). (Egan,
2011, p. 14)

La posibilidad de explorar, propia del cine independiente, ya
habfa cautivado a Raimi y a su equipo de trabajo desde sus pri-
meros acercamientos al lenguaje cinematografico, y aunque en un
principio, sus producciones se relacionaban con la comedia, el gé-
nero de terror le brindaria més posibilidades a la hora de producir
sus propias peliculas. Ante este giro que hacen Raimi y compaiifa,
hacia el género de terror, Bruce Campbell comenta en su libro:

Hacer un filme de terror era una estrategia econémica
mds viable, en primer lugar, hacer un filme de forma in-
dependiente, no solo por su fuerte potencial provocador
de reacciones por parte de la audiencia, pero también
porque los filmes de terror, como regla, no requieren es-
trellas o locaciones exéticas. (Campbell, 2002, p. 53)

Se tiende a pensar, pues, que al ser The Evil Dead una pelicula
tan emblemadtica del cine de terror, Sam Raimi serfa por lo tanto
un admirador del género, y esto resulta ser nada més que un mito.
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Raimi sentia mds simpatia por el género de la comedia fisica y
también por los filmes de misterio y crimen del Hollywood clé-
sico (Egan, 2011). El gusto por el cine de terror empezaria a surgir
cuando el director descubre la posibilidad que el género ofrece
a la hora de experimentar diferentes formas de asombrar a los
espectadores. De modo que la decisién de hacer una pelicula de
terror resulté ser motivada por los aspectos econémicos y comer-
ciales que ofrecia la produccién de cine de terror independiente,
asi como por los intereses creativos del director. Asi, Raimi y su
equipo de trabajo deciden investigar un poco més a fondo sobre
la realizacién independiente de este género, tomando en cuenta
aquellas peliculas que, a pesar de haber tenido un presupuesto
limitado, habian sido comercialmente exitosas:

Tarpert, Campbell y Raimi, empiezan a frecuentar pro-
yecciones de filmes de terror en autocines, manteniendo
la atencién en los patrones de las secuencias aprobadas
(o desaprobadas) y al mismo tiempo estudiaron y catalo-
garon las tramas y presupuestos de un rango de peliculas
claves en las producciones de horror independiente, pro-
minentemente, Night of the Living Dead (1968) de George
A. Romero, The Last House on the Left (1972) de Wes Cra-
ven (1974) y de Tobe Hooper. (Egan, 2011, p. 11)

Esta estrategia planteada por Raimi y compania, les permitié
identificar los elementos que debian tener en cuenta a la hora de
planear sus propias producciones cinematograficas, tanto aque-
llos referidos al presupuesto y produccién, como aquellos ele-
mentos relacionados con aspectos narrativos y estéticos. Es asi
como la concepcién de The Evil Dead se da a partir de un estudio
detallado de peliculas que, para ese momento, ya estaban mar-
cando la pauta para otros realizadores, lo que significaba que ya
eran un punto de referencia al cual acudir si se querfa hacer una
pelicula de terror. En The Evil Dead pueden identificarse elementos
narrativos y estéticos extraidos de peliculas como, The Texas
Chain Saw Massacre (1974), de Tobe Hooper, y Halloween (1978)
de John Carpenter, en las que el foco de la narracién se centra
en un grupo de jévenes que son asesinados uno por uno, hasta
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llegar a un dltimo sobreviviente, empleando también el distintivo
punto de vista del monstruo, usado por Carpenter en Halloween;
o de peliculas como The Hills Have Eyes de Craven y, nuevamente,
The Texas Chain Saw Massacre, en la que los personajes viajan a
una locacién remota y se ven amenazados en medio de la nada.
The Evil Dead también emplea las mismas estrategias técnicas
usadas por George Romero y Hooper, para transmitir aislamiento
y claustrofobia, utilizando composiciones desordenadas, con dn-
gulos inclinados, primeros planos extremos y un creativo uso del
sonido (Egan, 2011). Este uso deliberado de elementos narrativos y
estéticos de otras peliculas de horror exitosas demuestra que The
Evil Dead fue construida a partir de referencias cinematogréficas,
que fueron utilizadas intencionalmente por sus realizadores para
atraer espectadores.

Llegados a este punto, es posible considerar que las anécdotas
relacionadas con las condiciones de produccién de la primera pe-
licula del universo resultan ser uno de los aspectos que contribu-
yeron a que The Evil Dead pudiera adquirir un estatus de culto,
puesto que, tal como ha ilustrado Egan (2011), “los limitados
recursos del filme, cadtica produccién y su condicién como un
experimento inicial en la realizacién del largometraje, han con-
tribuido a su estatus y reputacién de culto” (p. 93). De igual ma-
nera, las condiciones de produccion y su relacion con el estatus
de culto de un filme estdn estrechamente ligadas a los cambios
culturales que se dan época tras época, ya que como sefiala Egan
(2011), “este proceso también fue conformado por un nimero de
cambios y variaciones que estaban ocurriendo en la cultura de
cine en el momento en que la pelicula fue estrenada, algo que no
fue del todo anticipado por Raimi y compaifiia” (p. 18). Tales cam-
bios en la cultura de cine pueden asociarse al momento especi-
fico atravesado por producciones de horror de la época. Tras el
éxito comercial de peliculas como Night of the Living Dead y The
Texas Chain Saw Massacre, puede decirse que estas producciones
independientes estarfan marcando una nueva pauta en el género
de horror, pues desafiaron las dindmicas cldsicas de produccién
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y distribucién, operando fuera de lo convencional, al ser produ-
cidas con presupuestos minimos y también al ser exhibidas en
circuitos alternativos. Este momento histérico particular puede
catalogarse como:

Un periodo en la historia del cine de horror que se ha vuel-
to de culto él mismo. Este periodo va, méds o menos, desde
mediados de los 70’s hasta finales de los 80’s. Durante
este periodo, el cine de horror desarrollé una reputacién
de culto tan fandtica, que causé un cambio radical en los
componentes que caracterizan al término general ‘culto’.
Al mismo tiempo, fue un periodo en el cual el género de
terror, en su conjunto, fue tan visiblemente prominente
(pero tan denigrado) dentro del discurso de la cultura
popular que casi se convirtié en un sinénimo de cine de
culto en general. (Mathijs y Sexton, 2011, p. 195)

En este periodo empieza a darse un culto por el cine de horror, el
cual se manifiesta en el creciente interés por este género; aparecen
asf circuitos especializados y espacios alternativos de exhibicidn,
en los que los seguidores del cine de horror pueden celebrar el culto
por el mismo. La alfabetizacién sobre el cine de horror empieza a
crecer cuando los fanes pueden consumir un sin nimero de titulos
que hacen cada vez mds grande su biblioteca de referencias, com-
partiendo también con otros fanes su conocimiento acerca del tema
en espacios como los festivales especializados:

Estos festivales se volvieron fundamentales para exten-
der el alcance del culto al cine de horror y darle una base
histérica a través de la re-apreciacién de peliculas de ho-
rror més antiguas (apropiando asi gran parte del legado
del género en el culto, sin mucha distincién en términos
de calidad, tal como el nuevo atractivo de culto de Plan
9 from Outer Space lo demuestra. (Mathijs y Sexton, 2011,
p. 197)

Ante este panorama cultural, los realizadores de cine de horror
empiezan a remitirse al mismo género para construir sus peliculas;
un ejemplo de lo anterior, seria Sam Raimi y compaiia, los cuales
intencionalmente usan estas referencias para atraer a un publico
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que ya ha empezado a formarse. El reconocimiento de estas refe-
rencias por parte de realizadores y la audiencia empieza a ser fun-
damental para el culto del cine de horror, pues esta actividad da
cuenta de cémo algunas de las peliculas que componen este género,
empiezan a comentar su propio estatus dentro del mismo, adqui-
riendo asf una reputacién de culto. A partir de lo anterior, es posible
decir que The Evil Dead alcanza dicho estatus de culto, no solo por
sus condiciones de produccidn, sino también, por su uso estraté-
gico de fusionar referencias del cine de horror (Egan, 2011). Dichas
referencias, retomadas de otros subgéneros del horror y el apro-
vechamiento de estrategias narrativas y técnicas, utilizadas por
otros directores en el género, permitieron que The Evil Dead pudiera
ser “leida y apreciada intertextualmente, haciendo posible que los
fanes y los criticos recurrieran al ‘conocimiento cinéfilo’ y se em-
barcaran en un juego de reconocer referencias” (Egan, 2011, p. 94).

Es asi que The Evil Dead es producida en medio de cambios cul-
turales en el cine de terror. Para Raimi y su equipo de trabajo, la
primera pelicula se produce en un momento determinante, pues,
a pesar de que estos realizadores fueron bastante asertivos a la
hora de tomar decisiones creativas y de produccion, el periodo
histdrico que atravesaba el cine de horror en las décadas del 70 y
80 posibilit6 que su pelicula, a pesar de ser producida con un muy
bajo presupuesto, pudiera ser apreciada por un nuevo publico que
ya empezaba a hacer culto del cine de terror. Tal como Egan men-
ciona, Raimi y compaiiia no pudieron prever tales cambios en la
cultura del cine, pero al estar inmersos en tal contexto, supieron
responder a tales dindmicas. El estudio que estos realizadores
hicieron de peliculas de terror independientes de la época, junto
con las consecuentes reacciones que tenian los espectadores a las
mismas, da cuenta que, desde un principio, el espectador ocupa
un lugar muy importante en la creacién del universo de Evil Dead.

Tal foco en el espectador por parte de estos realizadores serd
persistente en las siguientes entregas de este universo, incluida,
por supuesto, la serie de televisién. Si The Evil Dead toma refe-
rencias de otras peliculas de terror para poder construirse, la
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siguiente pelicula de este universo, Evil Dead 11 (1986), se tomard
a ella misma como referencia, luego de que la primera entrega se
haya posicionado como un filme de culto dentro del género. Evil
Dead 11 (ED 11) serd producida bajo otras condiciones de produc-
cién, las cuales impactardn su realizacién y recepcion, determi-
nando también su estatus de culto.

Who’s laughing now!? Horror
y comedia en Evil Dead

Evil Dead 11 es financiada por la productora De Laurentiis Enter-
tainment Group. El presupuesto conseguido para la produccién de
la segunda pelicula de la trilogfa costé 3 600 000 USD, y aunque
muy superior en comparacion con el presupuesto del primer filme,
este resulté ser corto para poder llevar a cabo los planes de Raimi
y compaiifa. En un primer momento, los realizadores deseaban
que la accién de la segunda pelicula transcurriese en la Edad Me-
dia, cuando Ash tendria que combatir el origen de los terrores de
Evil Dead; pero tal pretensién debi6 ser descartada por los reali-
zadores, los cuales decidieron que la accién de la pelicula debia
llevarse a cabo nuevamente en el interior de la cabafia. Lo ante-
rior tendrd un impacto enorme en la historia en Evil Dead 11, pues
esta ya no funcionard como una secuela sino como un remake, una
nueva version de Evil Dead 1.

La produccién de Evil Dead 11 inicia en mayo 10 de 1986. El ro-
daje de la misma es asumido por Raimi y compaiiia, ahora con
mds experiencia, junto con nuevos integrantes que se sumaron
a este proyecto, mucho mds exigente que la primera entrega del
universo. El guidn, escrito esta vez por Raimi y Scott Spiegel, pro-
pone una historia que no continda con los sucesos de la primera
pelicula de la trilogfa, la cual termina con Ash como tnico sobre-
viviente de la catdstrofe, luego de que fuese obligado a eliminar
a sus amigos y su novia Linda, quienes fueron poseidos por la
fuerza maligna de Evil Dead.
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La segunda pelicula inicia con una introduccién al libro que
desata los terrores de Evil Dead, conocido en la primera entrega
como el Libro de los muertos, llamandolo oficialmente en esta se-
gunda pelicula Necronomicon Ex-Mortis. En seguida, Ash es pre-
sentado a los espectadores junto con su novia Linda, los cuales se
dirigen a la cabana, luciendo bastante emocionados por arribar
al lugar donde pasardn unas romdnticas vacaciones. Para los es-
pectadores, esta secuencia suscita bastantes confusiones, ;c6mo
puede estar Ash tan feliz de regresar a la cabafia? y spor qué
Linda luce tan diferente? De entrada, la pelicula propone una
nueva versién de Evil Dead 1, 1o que provoca que esta sea constan-
temente comparada con su predecesora. El espectador reconoce
que hay algo diferente, pero también puede identificar elementos
que persisten de la primera entrega. Es posible notar a través de
Evil Dead 11, que este filme ya no recurre de la misma manera a
otras peliculas de terror, sino que se refiere constantemente a la
primera pelicula. Si bien Raimi y compaiifa toman referencias de
otros filmes para construir Evil Dead I, 1a realizacion de Evil Dead 11
es condicionada por la existencia de la primera pelicula, la cual ya
habia marcado la pauta del universo. De acuerdo con Egan:

The Evil Dead se habia ubicado genéricamente al re-
currir a patrones y escenarios formales de una serie de
peliculas de terror previamente exitosas. Sin embargo, el
tono idiosincratico y la peculiaridad estilistica que ha-
bia surgido de la fusién de estos elementos en la primera
pelicula implicaba que, para el momento en que inicid la
produccién de Evil Dead 11, el modelo subgenérico con
que los realizadores estaban trabajando era The Evil
Dead misma y las posteriores comedias de terror ‘splats-
tick” que le siguieron. (Egan, 2011, p. 98)

Después del éxito de la primera pelicula, los realizadores se sin-
tieron mds confiados a la hora de proponer una segunda entrega
que remitiera al universo que ellos mismos habian creado. De esto
se sigue que Evil Dead 11 pueda ser tomado como un filme autorre-
ferencial, en tanto que, o bien se estd refiriendo a si mismo, o bien
se estd refiriendo a algin aspecto de si mismo, pues tal y como
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afirma Wolf (2009), “en un sentido semidtico amplio, la autorrefe-
rencialidad puede definirse como una cualidad generalmente no
accidental de los signos y de las configuraciones de signos que de
diversas maneras hacen referencia o apuntan a (aspectos de) si
mismos” (p. 19), razén por la cual, cuando Evil Dead 1T toma refe-
rencias de la primera pelicula, estd siendo autorreferencial, pues
ambos filmes pertenecen al mismo universo, compartiendo asi
una configuracién de signos comin. Como esta segunda entrega
funciona como un remake, la referencia que hace a la primera pe-
licula resulta ser fundamental para su construccion, pues al no
continuar la historia del primer filme, no hace mas que explotar
los elementos caracteristicos del universo de Evil Dead para asi
construir su propia historia.

Durante los primeros siete minutos de Evil Dead 11, se hace una
especie de recuento de la primera pelicula, el cual ubica a los
nuevos espectadores que se acercan a este universo y también re-
fresca la memoria de aquellos ya familiarizados con Evil Dead. Se
muestra principalmente la llegada de los visitantes a una cabafa
apartada en medio del bosque y el encuentro que estos tienen con
un misterioso libro, el cual al ser recitado desata oscuras fuerzas.
Luego de la introduccién del Necronomicon Ex-Mortis, puede verse
el mismo automdvil usado en la primera pelicula por los jévenes
que visitan la cabaiia, el cldsico Oldsmobile Delta 88 Royale con-
ducido por Ash Williams, el cual es acompafado por su novia
Linda. Una vez que la pareja se pone cémoda en la cabafia, Ash
encuentra el Necronomicon Ex-Mortis, al igual que en la primera
entrega, junto con una cinta grabada por el anterior habitante del
lugar, el profesor Raymond Knowby. Ash decide escuchar la cinta
en la que Knowby narra cémo descubre el libro, junto con su es-
posa Henrietta y su hija Annie —nuevos personajes que hardn
parte de la trama de Evil Dead 11— en una expedicién arqueold-
gica en las ruinas del castillo Kandar. Ash escucha con cuidado
la historia del profesor, cuando de pronto Knowby recita los pa-
sajes del Necronomicon Ex-Mortis: “Kunda astratta montose eargrets
gutt..”, invocando asf la fuerza demoniaca, del Kandarian Demon,
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que empezaria a atormentar a Ash y a Linda en esta nueva en-
trega del universo.

Puede identificarse esta misma escena en la primera pelicula,
cuando esta presencia acecha a otro personaje, Shelly, anterior
visitante de la cabaiia, la cual es poseida luego de que la fuerza
demoniaca atraviesa su ventana. En Evil Dead 11, esta presencia
que parece provenir del bosque, atraviesa nuevamente la ventana,
llevdndose esta vez a Linda. Puede verse aqui c6mo el uso de la
cdmara propuesto por Raimi en la primera entrega aparece de
nuevo en Evil Dead 11: cuando “The Kandarian Demon” observa a
Linda, se utiliza la ‘Shaky-cam’ para simular el punto de vista de
los demonios y en seguida la ‘Ram-o-cam’ cuando esta fuerza
atraviesa violentamente la ventana. Cuando Ash sale a buscar
a Linda, se da cuenta de que ha sido poseida por un demonio. Ash
no tiene mds remedio que asesinar a su novia, decapitdndola con
una pala, para luego enterrarla.

Este recuento de la primera entrega finaliza de la misma ma-
nera que la primera pelicula: la fuerza demoniaca atravesando
el bosque, para luego atravesar la casa, destruyendo lo que en-
cuentra en su camino, para finalmente abalanzarse sobre Ash.
Puede decirse entonces que los primeros minutos de la segunda
entrega son evidentemente autorreferenciales al acudir por com-
pleto a la primera pelicula. Luego de que Ash es alcanzado por
la fuerza demoniaca, este es poseido por un demonio; a partir
de este momento, Evil Dead 11 empieza a alejarse cada vez mads
de la primera pelicula, en la cual Ash nunca es poseido. Aunque
son varios los elementos que ED 11 toma del primer filme, pueden
identificarse tanto acentos y distancias de la primera entrega, que
terminardn por afiadirse al universo de Evil Dead.

Resulta pues, que las distancias que toma Evil Dead 11 de su
predecesora responden a dos aspectos: en primer lugar, la recep-
cién que tuvo la primera pelicula y, en segundo lugar, al cambio
que el cine de horror empieza a tener en la década del 80. La
primera entrega del universo de Evil Dead logra una estética
cruda gracias a su origen independiente, que se combina con
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un uso excesivo del gore y altos niveles de violencia explicita.
Lo anterior puede verse reflejado en la famosa escena en la que
Cheryl, hermana de Ash, es violada por el bosque mismo. Los
arboles malignos, usan sus largas ramas para atrapar a su vic-
tima y luego abusar de ella, la cual termina siendo poseida por
un demonio. La escena es compuesta por una serie de primeros
planos que encuadran el movimiento de las ramas envolviendo
todo el cuerpo de la joven.

Puede decirse que, gracias a esta escena, entre otros momentos
violentos y por lo tanto controversiales del filme, The Evil Dead
llegé a hacer parte de la lista de Video Nasties, peliculas censu-
radas para ser distribuidas en el Reino Unido a principio de los
afos 80. La inclusién que se hace de la primera pelicula de Evil
Dead en esta lista beneficia su estatus de culto, puesto que, como
es bien sabido, cuando se pretende censurar un producto cultural,
se produce en el ptblico el efecto contrario y despierta, mds bien,
la curiosidad y el interés de los espectadores; a propésito de este
fenémeno, Mathijs y Sexton (2011), sefialan que:

Gran parte de la preocupacidén por las imdgenes impac-
tantes y espeluznantes de los video-nasties puede ser
comprendida como el resultado del desconocimiento del
ptblico sobre los rdpidos avances en, y el uso excesivo
de, efectos especiales, especialmente en el género del ho-
rror... (Mathijs y Sexton, 2011, p. 47)

La incomodidad o el interés que despiertan estos filmes en el pu-
blico yacen en la posicién cultural que estos ocupan, pues gracias
a su origen independiente, desafian la industria cinematografica
establecida, y representan temas controversiales, por ejemplo, a
través del empleo de efectos especiales.

Debido al uso que hace del gore y la violencia, Evil Dead I es
catalogada como una pelicula perteneciente al subgénero del ho-
rror Splatter, “gracias a la exhibicién grafica de fluidos corporales,
mutilacién y evisceracion” (Hutchings, 2009, p. 151). Aun asi, es
posible identificar en ella rasgos del subgénero de la comedia co-
nocido como ‘splatstick’. Este uso de la comedia y el gore hacen
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que la primera entrega del universo sea reconocida como una de
las precursoras del Splatstick Horror, lo que significa que este filme:

Fue concebido y estrenado en una etapa transicional, en
términos del desarrollo histérico del filme de horror [...]
que comenzo a cambiar del horror independiente crudo y
realista, al tipo de peliculas de terror ‘splatstick’ que pre-
valecieron desde principios hasta mediados de la década
de 1980. (Egan, 2011, p. 97)

Este giro que tiene el cine de horror independiente hacia la co-
media da cuenta de las variaciones que el culto a dicho cine de
terror empieza a tener en la medida que las tendencias contra-
culturales del movimiento independiente son absorbidas por la
cultura mainstream. “Para la segunda mitad de los 80’s, secuelas,
remakes, spin-offs televisivos y ejercicios manieristas en gore, co-
menzaron a eclipsar los aspectos subculturales y contraculturales
del culto al horror” (Mathijs y Sexton, 2011, p. 198). Gracias a los
usos creativos del gore, fue posible plantear la mezcla entre co-
media y horror tan caracteristica de muchas peliculas desde la
segunda mitad de los afios ochenta, cuyas pioneras fueron Brain-
dead (1992) de Peter Jackson y, por supuesto, Evil Dead I1.

Con la segunda entrega del universo de Evil Dead, Raimi y
otros aceptan el juego que la industria cinematogréfica les pro-
pone, al permitir que la compaiia de produccién y distribucién,
De Laurentiis Entertainment Group (DEG), financiara su pelicula.
Si bien, Evil Dead 11 acenttia los rasgos comicos de su predecesora,
esto no se debe solo a las pretensiones creativas de Raimi (Ha-
llenbeck, 2009), sino que también responde a las condiciones que
la productora exigia a cambio de la financiacién de la pelicula, la
cual debia pasar la clasificacién R —del sistema de clasificacién
(MpAA)—. Acerca de este asunto, Egan comenta:

La decision de atenuar el gore y hacer que Evil Dead 11 fue-
ra mds explicitamente cémica también tuvo que ver con
el hecho de que la primera pelicula habia generado tanta
controversia y, debido a su violencia explicita y el excesivo

gore, tuvo que ser lanzada sin calificacién en Estados Uni-
dos. Esta falta de calificacién significaba que la pelicula
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no podia anunciarse en algunos periédicos ni en ciertas
estaciones de radio y televisién. (Egan, 2011, p. 106)

Aunque Evil Dead 11 fue rodada con la intencién de que no fuese
una pelicula con restriccién R, esta no logra pasar tal clasificacidn,
y pese a que Raimi ‘disminuye’ el gore en la segunda pelicula, no
fue suficiente para lograr dicha calificacién, lo que provoca que
Evil Dead 11 corra la misma suerte que la primera entrega: debe
ser lanzada sin clasificacion, lo que significa que su distribucién
serd limitada. Parece como si las pretensiones creativas de Raimi
le hubiesen jugado una mala pasada, pues en vez de responder
a las exigencias del medio, termina proponiendo una versién de
Evil Dead que se aleja de las referencias sistemadticas a otras pe-
liculas de horror. Cuando Evil Dead 11 explota los rasgos cémicos
de la primera entrega, no quiere decir que el gore disminuya, mas
bien, este se mezcla con la comedia, de tal forma que se configura
dentro del subgénero conocido como Slapstick Horror.

Como Bruce G. Hallenbeck (2009) comenta en su libro: “Evil
Dead II es, en efecto, una montafia rusa de noventa minutos que
llega a las alturas de la comedia en un momento y del horror al
siguiente” (p. 154). Y es que, de esta manera, Raimi construye su
historia: el personaje de Ash estd en medio de la nada, luchando
contra una fuerza diabdlica que no descansard hasta tragarse su
alma; lo anterior no tiene nada de cémico y resulta ser bastante
terrorifico. Pero la comedia es involucrada cuando aquellos mo-
mentos ‘terrorificos’ empiezan a ser exagerados a través del uso
excesivo del gore.

En Evil Dead 11, luego de que Ash entierra a su novia, ella vuelve
de la tumba para atormentarlo; y una vez que la cabeza de Linda
muerde la mano de Ash, este atrapa la cabeza de su novia en
una prensa y se dispone a destrozarla con una sierra eléctrica.
Para sorpresa de Ash, la sierra no se encuentra en su lugar e in-
mediatamente después, el cuerpo decapitado de Linda intenta
matarlo con la misma sierra que Ash buscaba, pero un cuerpo sin
cabeza no podra ver muy bien lo que hace y termina rebanando lo
que queda de su cuello. Finalmente, Ash toma la sierra y destroza
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la cabeza de su novia, partiéndola en dos. La cantidad de sangre
es tal, que todo el lugar queda cubierto por el espeso liquido rojo.

La anterior escena es un ejemplo de cémo el gore es llevado
al exceso en Evil Dead 11, y aunque todo resulta ser bastante vio-
lento, también tiene un efecto cémico para el espectador, pues el
gore llega a tal punto de exageracion, que el espectador termina
identificindolo como artificial. “El exceso involucra un proceso
que hace que la mente del espectador se rebele porque las expec-
tativas han sido rotas y todo parece no tener sentido de acuerdo
con las reglas” (Ndaliants, 2003, p. 511). Evil Dead revela su propia
condicién de artificio, cuando intencionalmente consigue que el
género del horror se transforme en comedia gracias al uso exage-
rado del gore.

A partir de lo anterior, se puede decir que Evil Dead 11 transgrede
las convenciones cldsicas del género de horror, cuando juega con
las expectativas del ptblico, pues este espera ver una pelicula que
responda a las convenciones de este género y, sin embargo, ter-
mina viendo algo que lo horroriza, pero que al mismo tiempo le
saca algunas carcajadas. Esta mezcla entre horror y comedia, es
celebrada por los fanes, pues reconocen la creatividad de Raimi
a la hora de presentar la segunda pelicula de este universo. En la
medida que Evil Dead 11 explota el subgénero Slapstick Horror, el
estatus de culto de este universo se refuerza.

Shoot first, think never!
Gore para divertirse

Alo largo de los anteriores apartados se ha examinado cémo una
serie de distintos elementos ha contribuido a que el universo de
Evil Dead se constituya como un objeto de culto. El tan ansiado
regreso de este universo debia llenar las expectativas de sus fa-
ndticos; por esta razén, Ash vs. Evil Dead (AVED) no podré ignorar
su pasado, y el ahora formato serial, serd construido, justamente,
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a partir de este. El propdsito de Sam Raimi y compaiia ha sido
desde siempre dar gusto a sus seguidores, y para desarrollar Ash
vs. Evil Dead fue necesario traer de vuelta los aspectos més emble-
maticos de Evil Dead, a saber: Ash Williams, el Splastick Horror y,
por supuesto, las interminables referencias a su propio universo,
ya que, como hemos visto, el culto y la base de fanes no solo
fueron construidos a partir de un personaje icénico o con el uso
exagerado del gore, mds bien, estos elementos hicieron parte de
una dindmica mucho més amplia en la que el espectador termind
por familiarizarse con lo que vefa, reconociendo referencias que
fueron consolidadas con cada entrega de Evil Dead.

El regreso de Ash Williams
y el Slapstick Horror

En efecto, los fanes de Evil Dead debieron esperar mds de veinte
afios para ver a Bruce Campbell, esta vez en la pantalla chica,
interpretar el iconico personaje de Ash Williams. El regreso de
Campbell hace parte de las estrategias usadas por la serie de
television para satisfacer a los seguidores que han mantenido
el estatus de culto de Evil Dead y de su personaje principal, en
particular.? Y es que el mismo Raimi es consciente de la importan-
cia de este personaje para los fanes cuando afirma que “lo que le
gusta a la audiencia después de la segunda y la tercera Evil Dead
es el personaje de Ash, Bruce Campbell” (Crow, 2015). La travesia
de Ash lo ha transformado en el héroe icénico que los fanes de

2 Bruce Campbell interpreta de nuevo el personaje que lo llevé a la fama y lo
convirtié en un actor de culto. Ciertamente, el origen independiente de Evil
Dead tuvo mucho que ver para que Campbell fuese reconocido como tal, pues
la mayoria de actores que adquieren este estatus: “Son mds conocidos como
figuras de cultos debido a que establecen su reputacién dentro de los cines
‘marginales’, como el exploitation, cine independiente, underground, cine arte
house o peliculas clase B” (Mathijs y Sexton, 2011, p. 81).

Ash vs. Evil Dead: un culto que invade la television



este universo admiran tanto, puesto que les fue posible observar
la evolucidn de este personaje a lo largo de las peliculas, haciendo
de él una de las razones principales por las cuales los espectado-
res terminaron por convertirse en seguidores de Evil Dead.

Para entender este fendmeno, es necesario echar un vistazo
a las situaciones por las que ha pasado el protagonista desde su
primer encuentro con los terrores de Evil Dead. Para poder sobre-
vivir, Ash no tuvo més remedio que defenderse de estos zombis
demoniacos, los cuales hicieron todo lo posible para convertirlo
en uno de ellos. Durante Evil Dead 11, Ash empieza a adquirir més
confianza a la hora de enfrentar las fuerzas oscuras del Necrono-
micon Ex Mortis y, de hecho, puede verse el momento exacto en
que finalmente acepta su destino y se asume como un héroe:
solo quedan dos sobrevivientes, Ash y Annie, hija del profesor
Knowby. Ambos intervienen la sierra eléctrica, para que esta sus-
tituya la mano ausente de Ash; esta escena es construida a partir
de primeros planos, los cuales mantienen al espectador atento y
expectante.

Finalmente, Ash encaja la sierra en su brazo y comprueba que
esta funcione bien, exclamando al final una linea que se conver-
tird en una de las mds icénicas del universo y que, cémo no, vol-
verd en la serie: “Groovy!”. Es a partir de este momento, que Ash
empezard a ser reconocido por sus sarcdsticas observaciones y
también por su despreocupada personalidad. Los horribles acon-
tecimientos que tiene que enfrentar son asumidos con ironia y
cinismo. Los espectadores vieron, a partir de dicho momento,
cémo Ash dejaba de ser aquel joven comtn y asustadizo de la pri-
mera pelicula, y se transformaba en un héroe capaz de salvar al
mundo de las fuerzas diabdlicas. Ash pasa de ser un personaje
muy cobarde, a convertirse en un hombre al que no le importa
desmembrar cuerpos con su sierra eléctrica. Las muertes ya no
son una tragedia para este personaje, inclusive aquellas de sus
seres queridos.

Como se dijo en un principio, nada de esto se limita a los su-
cesos que narran las peliculas, pues en la serie televisiva, Ash
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seguird afrontando su siniestra situacién con bastante cinismo.
Al final del episodio 3 de la temporada 2, titulado “Last Call”,
Ash tiene un momento especial con su padre Brock,® el cual es
interrumpido, luego de que el auto poseido de Ash atropellara a
Brock destrozdndole la cabeza. En el siguiente episodio pui, Ash
parece conmocionado por tan terrible acontecimiento, pero este
momento que es tragico de por si, y cuya potencia emotiva podria
ser utilizada por los escritores para conseguir que el espectador
empatizara con el protagonista, es usada en cambio para explotar
la mezcla de comedia y gore excesivo tan caracteristica en Evil
Dead, cuando Ash intenta, sin éxito, meter los sesos esparcidos
de su padre devuelta en el crdaneo roto. Incluso, en la medida en
que avanza el cuarto episodio, parece como si Ash ya hubiera su-
perado la muerte de su padre, pues se le ve bastante compuesto y
hasta risuefio y bromeando.

Aunque lo anterior podria explicarse gracias a que las fuerzas
oscuras de Evil Dead no dan tregua, obligando a Ash a continuar
con su trabajo de aniquilar Deadites, esto no quiere decir que
la manera como este personaje asume la fatalidad no sea bas-
tante despreocupada para lo que cualquier persona consideraria
‘normal’. A partir de lo anterior, y de otros ejemplos que pueden
encontrarse en los sucesos de la serie, es posible decir que el ca-
rdcter cinico de Ash se establece como uno de los aspectos por
los cuales los seguidores de Evil Dead contintian encontrando
muy interesante a este personaje, y es que la manera cémo Ash
afronta estos eventos supuestamente emotivos, junto a su idiosin-
critica personalidad, tienen un efecto similar en los espectadores,
quienes asumen de la misma manera las muertes que ven en la

3 El padre de Ash Williams, Brock Willimas, no es mencionado en la trilogia de
Evil Dead. En la serie de televisién es posible ver cémo la relacién de Brock
y Ash es estropeada debido a los horribles eventos que tuvieron lugar en la
cabafia. Brock cree que Ash es el culpable de las muertes de aquellos jévenes
que visitaron la cabafia, incluyendo a Cheryl, su hija. En el tercer episodio de la
temporada tres Ash logra demostrarle a su padre que las posesiones demonia-
cas no son un mito y que estas fueron las responsables de los tragicos eventos
ocurridos en la cabana.
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pantalla. Los espectadores se sienten respaldados por el activo
desinterés que Ash muestra al respecto, reforzando de este modo
el juego entre gore y comedia que Evil Dead propone, un juego que
se hace efectivo cuando los espectadores encuentran graciosas
las muertes violentas sin sentir un dpice de remordimiento.

Lo anterior demuestra la importancia del Splatstick Horror a la
hora de traer de vuelta el universo de Evil Dead. La serie de te-
levisién no hace mds que reforzar el culto a este personaje, pues
gracias a la expansién del universo en el formato serial, es posible
ver a Ash afrontando nuevas situaciones de gore y comedia. No
obstante, para poder trasladar el personaje de Ash Williams a la
pantalla chica, fue necesario expandir la historia de vida en torno
a este personaje, pues el medio televisivo exige cumplir con las
caracteristicas correspondientes al formato serial, lo cual serfa un
reto para Raimi y compania, pues debieron buscar la manera de
transformar a Evil Dead para que pudiera encajar en la television,
sin dejar de ser fieles a la premisa principal de Evil Dead: Ash
debe aniquilar Deadites para salvar a la humanidad (Crow, 2015).
Es importante preguntarse por lo que implica querer mantener a
Ash enfrentdndose a los Deadites, al mismo tiempo que se procura
desarrollar la historia de este personaje, en aras de adaptar Evil
Dead a un formato televisivo (Garcia, 2014).

Es preciso senalar en ese momento las aproximaciones que hace
Monica Dall’Asta (2012) al texto serial, cuando afirma que este es
“durativo, acumulativo, que se distribuye a lo largo del tiempo”
(p. 75). En este sentido, la historia de Ash Williams tuvo que de-
sarrollarse a lo largo de tres temporadas, con diez episodios cada
una. El personaje debi6 verse inmiscuido en una serie de eventos,
los cuales se acumularon y se convirtieron en experiencia para
ély para el espectador. Esto indica que Ash vs. Evil Dead tuvo que
responder a las exigencias del medio televisivo, al tiempo que pro-
curé mantener el gore presente en la serie como un factor funda-
mental para desarrollar el personaje de Ash Williams.

Como ya se ha dicho antes, el argumento basico de Evil
Dead es aquel relacionado con Ash aniquilando Deadites. Estos
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enfrentamientos siempre se asocian con un uso excesivo del
gore que lleva a la comedia. Ask vs. Evil Dead mantiene la anterior
premisa, ubicando siempre a Ash en situaciones en las que debe
sobrevivir a toda costa. Las victimas de la fuerza diabdlica del
The Kandarian Demon son aquellos personajes que se suman a
la trama de Evil Dead, como familiares, amigos y novias de Ash,
obligando a que este, nuevamente, tenga que aniquilarlos de la
forma mds violenta posible. Aunque los nuevos personajes que
van apareciendo en Ash vs. Evil Dead ayudan a construir la historia
en torno a este personaje, no resultan siendo més que una excusa
para hacer uso del Slapstick Horror, pues para los creadores de la
serie de televisién, las victimas de tan horribles posesiones son
utilizadas como una excusa para mantener la sangre salpicando
la pantalla y a los espectadores frente a esta. A partir de lo ante-
rior se puede decir que Ash vs. Evil Dead hace todo lo posible por
mantener el gore en sus méas altos niveles, y a pesar de que esto
pudiera entenderse como un obstdculo para desarrollar Ia historia
de Ash Williams de una manera mds profunda, en realidad ter-
mina complaciendo a los fanes que desean encontrar en la serie
los componentes originales de Evil Dead.

Aunque el medio televisivo establece una serie de exigencias
que condicionan llevar a Evil Dead a la pantalla chica, también
lo beneficia, pues este universo puede explotar, en su maxima
expresion, el gore que tanto lo ha caracterizado a lo largo de los
afios. Por esta razén, Raimi y compaiiia deciden trasladar el uni-
verso de Evil Dead a la pantalla chica, pues la cadena de television
Starz les ofrece contenido sin restricciones, lo que significa que la
sangre y la violencia ya no resultan siendo un problema. Ante esta
posibilidad Bruce Campbell comenta:

Simplemente no estamos preocupados por nada. Es lo
que es. ;Quieres ponerle un hacha en la cabeza a un tipo?
Le pones un hacha en la cabeza a un tipo. ;Quieres ha-
cerlo explotar? Lo haces explotar. No hay restricciones

verbales. No hay restricciones sexuales. No hay nada.
Esto es una serie sin clasificacion. (Tedder, 2015)
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La realizacion de las peliculas de Evil Dead habia estado con-
dicionada por las exigencias que la industria cinematografica de-
mandaba, en cuanto a la clasificacién que estas debian tener para
poder ser distribuidas. La serie de television logra liberarse de
tales imposiciones, lo que permite que sus creadores puedan estar
mads tranquilos a la hora de proponer nuevas formas de sorprender
a los fanes. El regreso de Evil Dead viene cargado de violencia,
sexo, decapitaciones, posesiones demoniacas, lenguaje inapro-
piado y muchos litros de sangre. Mostrar esta clase de contenido
explicito en la televisién no hubiese sido posible sin las transfor-
maciones que el medio televisivo ha enfrentado histéricamente.
La cultura televisiva se ha transformado y con ella también la ex-
periencia a la hora de ver television; en efecto, el telespectador
de hoy puede elegir qué quiere ver, sin importar cudn violento o
inapropiado pueda resultar el contenido.

Otra vez, una nueva entrega de este universo surge en un
momento bastante apropiado para su ejecucién. Las peliculas
también disfrutaron de un cambio cultural en el cine, lo que les
permitié llegar a muchos espectadores que buscaban consumir
la clase de contenido que Evil Dead les ofrecia. Es necesario, en
este punto, considerar el giro que tiene la industria del cine de ho-
rror en los afios ochenta, cuando la cultura mainstream eclipsa los
aspectos contraculturales del cine de horror de la década del 70,
aspectos relacionados con la denuncia de problemdticas sociales
que aquejaban a la sociedad estadounidense del momento a través
del uso de la violencia explicita en el cine.

Evil Dead 11 se produce en el momento en que la industria del
cine de horror se inclina al uso exagerado del gore, convirtiéndolo
en un espectdculo que entretiene y que no siempre hace algin
tipo de denuncia. Es preciso tener en cuenta que la presencia del
gore en el universo de Evil Dead estuvo determinada por el obje-
tivo de alcanzar momentos de horror efectivos para el espectador.
Es asi como la creacién de Evil Dead nunca tuvo la intencién de
problematizar o reforzar ningin aspecto relacionado con una
critica de la violencia. El gore que los fanes disfrutan tanto estd
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dirigido a ellos con la dnica intencién de entretenerlos. Si las peli-
culas de Evil Dead utilizan la violencia para entretener y, de esta
manera, forjarse una base de seguidores que disfrutan de este tipo
de entretenimiento, la serie de television no iba a ser diferente.

Se puede decir, entonces, que el universo de Evil Dead funciona
en la television gracias a que el medio televisivo permite que un
producto, con un contenido tan violento, pueda ser consumido sin
censura alguna. La posibilidad de elegir esta clase de contenidos,
empieza a darse gracias a la transicién que hace la televisién
del modelo cldsico, conocido como la era de la television de ca-
dena (network television), a la fase multicanal en los afios 80. Para
Amanda D. Lotz (2014), “la eleccién y el control que los espec-
tadores ganaron durante la transicién a la televisién multicanal,
continué expandiéndose como evidencia de que habia emergido
una era de televisién post-cadena” (p. 27). Lotz considera que los
rasgos de la era post-cadena pueden identificarse para el inicio del
afio 2000, cuando el espectador puede disfrutar de sus programas
televisivos en lugares no convencionales de visualizacién, con ho-
rarios no lineales de programacion y accediendo a una gama maés
amplia de contenidos que intensifican su posibilidad de eleccién,
lo que conlleva también a la formacién de intereses propios por
parte del espectador, alejaindose por tanto del consumo televisivo
generalizado. Es asi como el espectador no se conforma con una
programacion uniforme y arbitraria, y busca satisfacer su gusto
por un contenido especifico. De acuerdo con Lotz (2014), es po-
sible distinguir este tipo de contenido buscado por el espectador
como ‘contenido apreciado’, el cual: “describe la programacién
que la gente busca y desea especificamente. No es un asunto de
ver lo que estdn pasando; el contenido apreciado es deliberada-
mente perseguido” (p. 12).

El contenido ofrecido por Ash vs. Evil Dead es perseguido por
los espectadores, pues este no puede encontrarse ficilmente en
la programacio6n dirigida para una audiencia general. Este busca
atraer a un grupo especifico de la audiencia, el cual ha desarro-
llado un gusto particular por el gore. Dentro de este nicho de
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espectadores, se encuentran los fanes del universo de Evil Dead,
quienes deliberadamente han buscado tener acceso a este conte-
nido. Si en el pasado el contenido violento de Evil Dead fue con-
siderado controversial, lo que ayudd a que adquiriera un estatus
de culto, ahora, lo que una vez fue polémico y censurable de este
universo, por el contrario, hace parte de la industria televisiva. El
contenido violento de Evil Dead se ha banalizado y se refuerza
a partir de Evil Dead 11 y se intensifica mucho més en la serie de
televisién, cuando se hace uso excesivo del gore, provocando al
mismo tiempo que rasgos comicos se manifiesten. Lo anterior
no puede darse sin la personalidad cinica de Ash Williams, el
cual hace que las muertes mds violentas dentro del universo pro-
duzcan un efecto de risa. Puede decirse que en Evil Dead la vio-
lencia es consumida como entretenimiento y los fanes no dudan
un segundo en perseguir este contenido que los divierte tanto.

Conclusiones

Ash vs. Evil Dead: el culto de
Evil Dead se intensifica

Los seguidores de Evil Dead pueden estar seguros de que Ash vs.
Evil Dead no hard més que ofrecerles momentos de Splatstick Ho-
rror dignos de este universo, los cuales son llevados a su méxima
expresion gracias al medio televisivo. Ash vs. Evil Dead les brinda
a sus espectadores una explosién de gore, puesto que el perso-
naje de Ash tendrd mucho més tiempo para divertirse aniquilando
Deadites. Los momentos de gore ya no se limitan a una hora y
media de pelicula, sino que son extendidos en varios episodios a
lo largo de toda la serie. Conviene subrayar que el uso excesivo
del gore hace parte de las referencias que el seguidor de Evil Dead
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reconoce de este universo. El reconocimiento de referencias se da
gracias a que el espectador se ha familiarizado con ellas a partir
de las pasadas entregas.

Para que la serie de televisién pudiera ser construida, fue nece-
sario traer de vuelta los elementos emblemadticos del Evil Dead,
de otra manera, los seguidores de este universo no hubieran po-
dido relacionarse con la serie. Las repeticiones de aspectos cono-
cidos en Evil Dead y en el personaje de Ash intensifican el culto a
este universo. En este sentido, los admiradores de Ash, disfrutan
que este personaje esté inmerso en situaciones que les resultan
familiares. Una situacion bastante rememorada por los fanes es
aquella que tiene que ver con la famosa cabafia de Evil Dead. La
reiteracion de la cabafna no provoca mds que placer en los fanes.
Los seguidores de Evil Dead verdn la serie de televisién con la
expectativa de que les proporcione los elementos caracteristicos
del universo, entre ellos, el lugar donde se inicia todo: la cabafia
apartada en medio del bosque.

Dicha cabaiia ha sido huésped de una serie de acontecimientos
que marcan al personaje de Ash y que son retomados en la serie.
En el episodio 8 de la temporada 1, titulado ‘Ashes to Ashes’, Ash
debe regresar a la cabafia, pues luego de un trance provocado por
la ayahuasca, se da cuenta de que debe enterrar el Necronomicon
Ex-Mortis en el lugar donde todo empezd, y asi deshacer el conjuro
que hace treinta afios fue recitado. Ash ingresa cuidadosamente
a la cabafia, pues en este lugar le aguardan recuerdos que le re-
sultan dolorosos. El espectador sabe que, en el momento en que
Ashregresa ala cabaia, las referencias de la primera y la segunda
pelicula estardn presentes, y es su trabajo mantenerse muy atento
para poder reconocerlas. Nuevamente, los creadores de la serie
usan imédgenes de archivo de las peliculas que funcionan como los
recuerdos que atormentan a Ash.

Este uso del archivo de Evil Dead despierta en el espectador
nostalgia y también le indica que la serie esta autorreferenciando
el universo de donde proviene. Lo anterior se refleja nuevamente
en otro momento de este episodio: Ash se encuentra después de
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tanto tiempo con su novia Linda. Tanto Ash como los fanes re-
cuerdan que, en la segunda pelicula, la cabeza de Linda quedé
atrapada en una prensa ubicada en el cuarto de herramientas.
Antes de entrar a este lugar, Ash escucha la dulce voz de su novia
llaméndolo, y al ingresar a este cuarto, puede ver el crdneo de
Linda todavia atrapado en la prensa. Inmediatamente, Linda em-
pieza a torturar a Ash recorddndole cémo hace treinta afios, él
atravesé una sierra eléctrica en su cabeza. Lo que atormenta a
Ash, entretiene y emociona al seguidor de este universo, pues lo
unico que importa es que la serie de televisién logre capturar los
momentos mds icénicos de las peliculas.

Puede decirse que el vinculo que existe entre Evil Dead y sus
fanes se da gracias a la repeticién de aspectos familiares de este
universo y su reconocimiento por parte de sus seguidores. Ash
vs. Evil Dead logra capturar a sus seguidores gracias a que esta
serie tiene toda la intencién de proporcionar esta interaccién con
el espectador. Puede decirse que el estatus de culto de Evil Dead
se intensifica en el formato serial debido la “capacidad del texto
serial de ‘funcionar’, de producir efectos a partir de la relacién
de uso que instaura con su seguidor” (Dall’Asta, 2012, p. 82). La
relacién que establece Ash vs. Evil Dead con el espectador difiere
con aquella establecida con las peliculas de este universo, pues,
aunque en el segundo caso también se produzca un efecto sobre
el espectador, este se acentda en la serie de television gracias a las
caracteristicas del texto serial.

La pelicula mantiene una carrera contra el tiempo, pues esta
debe capturar al espectador en corto tiempo, debido a que resulta
ser un producto que se presenta todo junto de una vez. En cambio,
la serie de televisiéon puede construir el vinculo con su espectador
a lo largo del tiempo, lo que permite que sea afectado de una ma-
nera diferente por el producto serial.

Indiscutiblemente, Ash vs. Evil Dead entretiene mucho a sus
seguidores. Estos celebran un producto que se sostiene princi-
palmente en sus propias referencias y en el placer que provoca
cuando estas son reconocidas. Pero los seguidores de Evil Dead,
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mds alld de ser entretenidos, también sienten que hacen parte
de un grupo al ser incluidos dentro de una broma privada que
solo ellos pueden entender. Y es precisamente el guifio que hace
Evil Dead al espectador, lo que permite que este pueda vincu-
larse afectivamente con este universo. Como si las imdgenes que
aparecen en la pantalla le estuvieran hablando directamente, in-
terpeldndolo. De este modo, se entabla una relacién de confianza
entre Evil Dead y su seguidor, en la medida en que todos aque-
llos que comparten este tipo de correspondencia con Evil Dead,
llegan a formar un grupo, que no necesariamente existe efecti-
vamente en el mundo como una organizacion social; aunque bien
puedan existir personas que se retinan para compartir acerca de
este universo en lugares comunes de discusién como festivales o
convenciones, puesto que también es necesario tener en cuenta a
aquellos seguidores que solo establecen contacto entre ellos por
medio de sus ordenadores, a través de la interaccién en espacios
virtuales, o incluso, en la soledad de sus casas, con la serie misma,
sin tener que compartir, necesariamente, dicha fascinacién con
alguien mds en su circulo social. Lo que es interesante en este
punto, es que el seguidor del universo de Evil Dead entabla un
vinculo con un universo ficticio, que se sostiene en sus propias
referencias, pero que no tiene ningin impacto en la realidad del
fan, en tanto no la altera drasticamente. ;Cémo es posible que se
celebre un mundo tan alejado de la realidad?

Aunque el universo de Evil Dead no tenga ningdn impacto en
la realidad de su seguidor, igualmente consigue afectarlo profun-
damente, pues este no duda en invertir su tiempo y energia vital
para consumir este producto, para hacer todo lo posible por ex-
pandir su conocimiento acerca del mismo. El culto que rodea a
productos de ficciéon como Evil Dead se basa principalmente en
la entrega mental, emocional y hasta fisica de sus seguidores. El
producto de culto moviliza a su seguidor para que este lo haga
parte de su rutina diaria. Los fanes de las peliculas de Evil Dead
tuvieron que encontrar la manera de consumir estos filmes y no
solo de consumirlos, pues el culto a este universo no se produce
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solo con la visualizacién del producto cinematografico, también
se establece cuando el seguidor conoce los aspectos que rodean su
produccion, las historias que surgen acerca de cémo fue su crea-
cién o aquellas lecturas que se encargaron de forjar su reputacion.

Cuando Evil Dead llega al medio televisivo impacta la relacién
que el seguidor tiene con este universo, haciendo que este vinculo
se haga mds vivo e intenso. Lo anterior tiene que ver con la ca-
pacidad del formato serial en afectar a su seguidor, en la medida
que “tiende a promover una modificacién duradera de los com-
portamientos de sus seguidores” (Dall’Asta, 2012, p. 82). Ash vs.
Evil Dead se inserta en la vida diaria del seguidor, su efecto radica
en que se hace intimo, comparte los espacios personales con el
espectador, puesto que este puede consumirla en la comodidad
de su casa.

El fan de Evil Dead ya no solo tiene una hora y media de pe-
licula para reconocer cémo este producto lo interpela, con Ash
vs. Evil Dead puede disfrutar hacer parte de la broma de manera
extendida y adentrarse mds profundamente en este mundo de re-
ferencias. La celebracién del universo de Evil Dead se basa en las
referencias que solo existen en un mundo ficticio. El conocimiento
acerca de este universo y, por lo tanto, el reconocimiento de sus
componentes mds emblemdticos, no tiene ningtin impacto en la
realidad de su seguidor, no cambia ninguna circunstancia de su
vida. Resulta ser solo una gran cantidad de informacién inutil que
lo entretiene mucho, pero ;qué malo tiene querer entretenerse?
El costo que tiene la devocién a un producto ficticio, finalmente,
solo puede ser respondida sinceramente por aquel que dedica su
tiempo a esta celebracién.

Aungque la serie de television es cancelada por su bajo rating, los
fanes de Evil Dead hacen lo posible por evitar la culminacién de
Ash vs. Evil Dead, creando peticiones dirigidas a Starz para que la
cadena de televisién continuara produciendo una cuarta y hasta
una quinta temporada; algo que demuestra, en cierto modo, que
el éxito de la serie no tuvo que ver con estrategias para atraer
nuevos espectadores sino con mantenerse fiel a aquello que atrajo
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a sus fandticos desde un principio, y si bien puede ser cierto que el
éxito televisivo se mide en millones de espectadores y niimero de
temporadas, Ash vs. Evil Dead se planta como una excepcién mas,
al siempre implacable juicio de los nimeros y las estadisticas. En
efecto, el esfuerzo por parte de los seguidores de Evil Dead para
impedir que la serie de televisién fuese cancelada, manifiesta su
afdn por mantener a este universo activo, pues es imposible saber
cudnto tiempo puede tardar una nueva entrega de Evil Dead, que
conserve los aspectos emblemdticos de este universo.*

Respecto a esto, el final de la serie de television resulta ser bas-
tante sugestivo: Ash encuentra la forma de exterminar la fuerza
demoniaca de Evil Dead, la cual ha logrado hacerse cada vez mas
fuerte con el avance de la serie y, si bien, todo parece indicar que
Ash logra derrotar el mal de Necronomicom ex-mortis al final de
esta, para sorpresa del espectador, Ash despierta en el futuro, en
un mundo postapocaliptico. Todos los personajes que conocimos
a lo largo de tres temporadas, muy seguramente, estin muertos
y el espectador puede advertir que la lucha de Ash Williams no
ha terminado, y que debe continuar enfrentdndose a los terrores
de Evil Dead. Este final, que es indudablemente abierto, muestra
que el objetivo de Evil Dead ha sido y siempre serd mantener a los
seguidores de este universo a la expectativa, siempre deseando
mas y més de Evil Dead para divertirse.

4 Aunque en el 2013 una entrega de Evil Dead llega a la pantalla grande, esta
no se ajusta a las expectativas de los fanes. Evil Dead (2013) dirigida por Fede
Alvarez reinicia este universo, proponiendo una versién de Evil Dead mucho
mads oscura, abandonando el subgénero del Slapstick Horror y dejando por fuera
el personaje de Ash Williams, lo que provoca que los seguidores de Evil Dead
se queden esperando una nueva entrega que tenga en cuenta los elementos
originales del universo. La espera termina cuando Ash vs. Evil Dead emite su
primer episodio.
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9. Las series de animacion:
un lenguaje que enseiia

Johan Forero!

Introduccidon

n el afio 2005, se hace el lanzamiento oficial de la franja
Adult Swim, en esta nueva franja, Cartoon Netwoork pro-
duce series animadas cuyo contenido no es exclusivamente
pensado para el consumo de nifios de 8 a 12 afios, sino que va diri-
gido hacia un publico adulto. Esta productora nace en el afio 1992,
en sus origenes buscaba darle movilidad a animaciones de la pro-
ductora Metro-Goldwyn-Mayer (MGM), como ‘La familia Warner,
aunque su propdsito fue darles movilidad a estos, se expandiria
mucho después a programas originales de accién, comedia y una
franja de animacién para adultos, que se denomina Adult Swim.
Las generaciones que crecimos viendo Adult Swim, somos las
primeras en que la interaccién con el mundo estuvo mediada por
la tecnologia, al principio con la television, después con el com-
putador de mesa y luego el computador portitil, y por dltimo las
pantallas de celulares. Estos cambios trajeron consigo la masifi-
cacién global de las series animadas al adaptarse a mdltiples ma-
neras para reproducir esos contenidos.
En un contexto de tantos cambios sociales y de guerras que
ahora son tecnoldgicas y visuales, se permitié que la animacién
para adultos se masificara como una industria cultural. Un ejemplo

1 Licenciado en Artes Visuales. Maestrando en Arte, Educacién y Cultura de la
Universidad Pedagdgica Nacional.
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de ello en Colombia, es la serie El siguiente programa (1997), en el
que, por medio de Santiago y Francisco, sus personajes centrales,
se crea un sin numero de criticas a la nacién “Chibchombia”, en la
convulsionada década de 1990. En ese momento, el pais padecia la
construccién y practica de una nueva Constitucion, la desigualdad,
la guerra entre el Estado y grupos alzados en armas, la lucha contra
los carteles de droga y su desarticulacion.

Esta serie animada dio origen a nuevas producciones en el
mismo formato, dirigida a adultos en Colombia, como un medio
dialdgico en torno a la ética hegemonica, las politicas publicas
que promueven la desigualdad y las maneras en que la guerra se
convirtié en la cotidianidad en este pafs.

Este nuevo lenguaje audiovisual que adopta el formato de se-
ries, permitiria construir discursos y ensayos visuales en torno
a todo un sinfin de problemdticas sociales. Las particularidades
de cémo se da esta relacién entre animacion y el formato seriado
configuraron un nuevo lenguaje contemporéneo, las recientes ge-
neraciones usaron lo irreal del dibujo para intentar explicar cémo
el mundo es desigual y cruel.

Las series de animacién se condensarfan de forma potente en
la franja Adult Swim y serfan trasmitidas a nivel global. En este
capitulo se busca entender cuéles son las particularidades discur-
sivas de estos productos audiovisuales que permitirdn construir
un didlogo y una critica basados en las disputas contempordneas
como lo son los derechos civiles, lo que era y es el mercado, el con-
sumo y la ética de una sociedad que solo piensa en comprar. Estos
temas son la base para que de manera animada y con el rétulo de
animacién para adultos, se permitieran crear series animadas que
dialogan y critican una sociedad moderna superflua (en distintos
aspectos como lo emocional, cultural, intelectual y en las rela-
ciones interpersonales), que ha legitimado el consumo desmedido
y las politicas que permitan la explotacién masiva de recursos y la
desigualdad como método de crecimiento, entre otros.

Y son estos didlogos y criticas, por las cuales se busca ofrecer
unas apreciaciones sobre las series animadas para adultos como
una industria cultural sensible para el andlisis, y por ello se

Johan Forero



trabajard con unos capitulos de Rick and Morty (2013), una serie
que se produce bajo la firma de Adult Swim, y que trata temas de
la sociedad moderna tales como la familia, las relaciones interper-
sonales, la empatia, la revolucién y la economia. Cabe aclarar que
la importancia de esta serie se debe a su gran masividad y acogida
por el publico de todo el mundo, y que también responde a un
nuevo requerimiento critico para hacer frente a nuevas demandas
sociales, que se ajustan a las nuevas plataformas virtuales y co-
merciales alrededor del mundo.

Dibujar la realidad: una
diddctica contracultural

Los dibujos, al transformarse en imigenes en movimiento, son
una importante herramienta de comunicacién, que de manera
eficaz potencian formas a través de las cuales se dialoga so-
bre la realidad en la que estamos inmersos. En un medio como
la televisién y su gran facilidad de masificar argumentos, ideas,
pensamientos, se determinan condiciones politicas y estereotipos
sociales; frente a todas estas caracteristicas, los dibujos animados
tienen la capacidad para adaptarse a la televisién, o de otra ma-
nera puede ser entendido como:

El dibujo es esencialmente una representacion visual de
la realidad, que proyecta la particular perspectiva del
dibujante o artista digital mediante la creacién de image-
nes realizadas con puntos, lineas o manchas compuestos
en un plano. A dibujar se aprende con la prictica, no hay
otra forma. Pero cuando el dibujo no se hace para exhibir-
se como tal, sino como un eslabén mds en la produccién
cinematografica, trazar no basta, es preciso entender el
proceso de creacién en un arte que también, es industria.

(Ochoa, 2015, p. 123)

Los dibujos animados nacieron como un lenguaje visual
cuando se logré hacer una pelicula para cine, pero se convirti6
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en industria cultural gracias al televisor. La animacién empieza a
ser trasmitida por medio de canales internacionales, logrando una
masividad mundial, como el ejemplo de Crusader Rabbit (1949) del
director Jay Ward. Esta masividad en los afios 50 y 60 daria lugar
al nacimiento de un publico que buscaba y queria generar pro-
ducciones de animaciones. Como ejemplo vemos el nacimiento de
Disney o la Warner Brothers.

El dibujo en el cine aparece desde 1917 con la pelicula El Apéstol,
del director Quirino Cristiani, y se convertiria en icono de la his-
toria de la imagen en movimiento con la masificacién del cine y la
televisién, pero no serfa hasta la década de 1960, con los dibujos
animados de la Warner Brothers, que resurgirian las series de ani-
macidn, con propuestas menos inocentes y con una idea contraria
a lo establecido; ejemplo de ello, serd el capitulo de Bugs Bony, el
que decide vestirse de mujer y seducir al cazador, obtiene su arma
y le dispara al final del capitulo. El travestismo llegaria a ser tema
central del capitulo de forma c6moda, al ubicarse en un formato
como son los dibujos, que siempre han tenido la etiqueta de ilus-
tracidn, irreal, infantil y definitivamente, de la inocencia.

La década del 90, cuando la franja Adult Swim, con una nueva
manera de construir argumentos sociales y con criticas fuertes
a la realidad que se vivia por estas décadas, centrd su trabajo en
la construccién de discursos criticos desde los medios televisivos.
Aquel resurgimiento de la animacién desde lo serial se posibilité
por medio de la capacidad de materializar determinadas ideas,
que con la actuacién y el teatro no se pueden realizar. Ideas que
tienen como fuente la discursividad del dibujante, construida en
la interaccién constante con la sociedad y las instituciones so-
ciales, econémicas, politicas y culturales. Estas condiciones son
la base de la construccién de un discurso o ensayo visual, que
permitird dialogar, criticar o crear una idea de la realidad en la
que vivimos.

La versatilidad de una serie animada se obtiene por sus caracte-
risticas y lenguajes propios. Una caracteristica es la personalidad
de cada personaje, otra de ellas es el contexto con el que la serie se
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disefia, aunque es ficcién, es cercana a una sociedad actual y por
dltimo la manera en la que ilustra y ensefia formas para explicar la
realidad. Estas caracteristicas tan potentes tienen que ver con el
hecho de la comunicacién entre sujetos, la cual estard mediada no
solo por la forma en que el locutor habla al interlocutor, sino por
todo un entramado de significados sensibles, que han sido trasmi-
tidos por todas las instituciones sociales y toman formas estéticas
y politicas. En palabras de Barbero:

Una sociedad que habla la complejidad emocional y la
complejidad sensible, eso es lo que estd cambiando la co-
municacién. La comunicacién como algo separado de las
instituciones, sino incluidas ahi. La educacién se junta
con la comunicacién porque la idea conjunta es la pues-
ta en comin de vocabularios, y como dice Paulo Freire,
la puesta en comin en vocabularios es la posibilidad de
una escritura propia, de una escritura de la historia y con
historia. (2015, p. 15)

Cuando este entramado aparece es gracias a la vinculacién
entre sujetos que la construyen desde experiencias colectivas
junto a objetos a los cuales acuden de una forma intangible y tan-
gible para entender la realidad y el contexto en el que se vive.
Estas multiples formas de comprender y asimilar la realidad pro-
pician un valor social y politico para cada objeto y experiencia
entre los sujetos de un grupo social. Y son estos mtultiples valores
los que construirdn un capital cultural, puesto que:

Si pensamos la cultura en términos de capital, una cosa
es el capital activo de la cultura, cuando por cultura se
entienden los hechos y experiencias, las practicas y los
objetos y otra cosa es cuando la cultura se vuelve el ca-
pital pasivo de una sociedad: se trata de una dimensién
de la cultura, que condiciona todo lo que la sociedad hace
y vive culturalmente; es el capital cultural que incluso
condiciona las innovaciones culturales y las nuevas iden-
tificaciones de dicha sociedad. (Sdnchez, 2006, p. 186)

Esta preocupacién por lo diddctico de los dibujos animados,
como Rick and Morty, aparece al intentar entender cémo una
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imagen en movimiento hecha con dibujos puede educar a un
grupo de espectadores por medio del televisor. Esta serie explicita
la realidad y pone como centro de la conversacién cémo un grupo
social y econémico reducido estd educando por medio de grandes
discursos una ideologia cultural que logra forjar subjetividades
superfluas y apdticas, que se basan en el consumo desmedido e
irresponsable de cosas, de relaciones y de cuerpos.

Las series animadas, en este caso Rick and Morty, permiten
la comunicacién de ideas, argumentos, discusiones que contra-
rrestan los ideales de consumo actual y por medio de un sistema
propio de imdgenes acompaifiado de unos personajes, logran poner
en tela de juicio lo que es la sociedad actual, reeducar sobre los
dafios y perjuicios que traen consigo los discursos hegemdnicos
de ese pequefio grupo social y econdmico. La animacién puede
alcanzarlo por medio de la mediacién no solo de palabra-texto,
sino también con un lenguaje visual propio, puesto que:

Aunque el lenguaje visual se ha utilizado como vehiculo
de comunicacién a lo largo de toda nuestra historia, la
enorme cantidad de mensajes que hoy se transmiten con
este sistema de comunicacién se debe al desarrollo tecno-
l6gico que ha tenido lugar en las sociedades occidentales
desde los afios sesenta; por ello, podemos afirmar que
esta presencia es algo caracteristico de nuestra época y
que cada vez que la tecnologia evolucione, el lenguaje vi-
sual evolucionara con ella. (Acaso, 2009, p. 20)

Rick and Morty, tiene una enorme caracteristica al convertirse
en una mediacién educativa bajo su propio lenguaje audiovisual
que constantemente evidencia lo hegemdnico de la cultura capi-
talista actual, que determina infinidad de estructuras, formas y
comportamientos que estimulan al desarrollo social mediante la
agresiva competencia entre sujetos y una cultura por el consumo
emocional.

Es aqui que las series animadas aparecen no solo como una po-
sibilidad de expresién, sino también como método educativo que
configura secuencias audiovisuales con la facultad de poder crear
mundos magicos, falsamente inocentes y altamente estéticos,
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pilares de las series animadas por los cuales jamds se abandonan
sus apuestas por lo politico y la critica al consumo irresponsable.
Con lo anterior, se busca empoderar las particularidades que edu-
cativamente tienen algunas de estas animaciones para configurar
una oposicion a los discursos hegemonicos de una sociedad, en
la que el sujeto pierde su bienestar y hace parte de un sistema de
pésima educacién emocional, y las instituciones que construyen
subjetividades buscan: “esta necesidad de hacer de la cultura ob-
jeto de una particular educacién, responde ademds a una com-
pulsién pedagogizante de la sociedad moderna, que pretende
compensar con las ensefianzas los defectos y limitaciones de
sus capacidades o competencias socializadoras” (Sdnchez, 2006,
p. 193). La bisqueda de un grupo social determinado por un dis-
curso hegemonico, que ensefia una pauta de comportamiento y
que de alli defina qué es la cultura, tiene como objetivo ensefiar
valores sobre lo que ‘debe ser’ un sujeto util para el comercio y el
consumo de una sociedad actual.

La animacién, entonces, aparece como una diddctica contracul-
tural, en un primer momento, cuando se apropia de unos valores
culturales como mecanismo de masificacién comunicativa; en un
segundo momento, utiliza esa apropiacién para crear un juego de
discursos que genera una educacién sobre la cultura de consumo
y valores culturales hegeménicos. Dicho esto, Rick and Morty de
Adult Swim busca generar medios, mecanismos y momentos de
critica al acervo cultural, politico y educativo, que los grupos hege-
monicos y grandes poderes econémicos han impuesto poco a poco
en sociedades en via de desarrollo capitalista, como Colombia.

Las series de animacidn, un
lenguaje contra la cultura

Las series animadas han sido famosas por tratar temas polé-
micos, pero con una discursividad contracultural camuflada de
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argumentos inocentes. Esta herramienta en algunos momentos
se ha utilizado para criticar al régimen nazi (El Pato Donald es
esclavo de una fdbrica de armas nazi) o para generar una critica a
la sociedad norteamericana y a todas aquellas que buscan un de-
sarrollo capitalista, desde una familia disfuncional amarilla como
The Simpsons, o en el caso de Rick and Morty como un paralelo
critico y un poco sarcéstico de todos los demds aspectos que con-
forman una sociedad como el arte, la educacion, la familia. Todos
ellos comparten lo mismo, son series animadas que generan una
perspectiva de inocencia e imparcialidad, mientras que debaten
discursos sobre machismo, racismo o desigualdad, ya que:

Esta sacralidad es mds evidente cuando los personajes
presentados por las peliculas no son seres humanos sino
animales. Resulta extrafio pensar en analizar criticamen-
te unos actores que dificilmente parecen encajar en el
contexto de problemadticas politicas, raciales, de género
o clasistas. (Martinez, 2013, p. 6)

Desencajar el actor de carne y hueso en el seriado de ficcién es la
herramienta discursiva que tienen las series animadas, para crear
ambientes propicios para comunicar, criticar o debatir cualquier
tema relacionado con la sociedad actual, permite el encuentro, el
didlogo y fomenta la critica entre los espectadores de estos pro-
ductos seriales. Esta particularidad ha permitido la masificacién
de discursos importantes dentro del grupo de sujetos, que habi-
tualmente consumen estas series o que estdn en la btisqueda de
nuevos lenguajes.

Este lenguaje contracultural posee dos caracteristicas que lo
fundamentan: la primera, su condicién material de produccidn,
por ejemplo, los tiempos tan extensos en su elaboracién y la se-
gunda es la construccién de la personalidad de cada uno de los
personajes, puesto que, particularidades como su ética, su forma
de solucionar un problema, su relacién con otros personajes
forman no solo un argumento, sino que también construyen todo
el contexto social y politico que ayudan a revelar todo el discurso
potente de cada serie animada.
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Comprender la primera caracteristica, se debe a la materialidad
con la que estas series se construyen, pues cada técnica artistica
que lleva un dibujo o escultura a que se convierta en imagen en
movimiento tiene un cardcter estético, o sea, la técnica hablard de
cémo ese universo de ficcién va a existir. Puesto que el hecho de
ser dibujos animados creard un contexto distinto en comparacion
de otro tipo diferente de materialidad ficcional, lo visual afectara
la lectura y la recepcioén de una serie, por esto:

Los rasgos fisicos, el vestuario y la escenografia son los
elementos estereotipicos que permiten al espectador com-
prender rapidamente las coordenadas espacio-temporales
en las que se produce la accién. Resulta entonces com-
plejo poder definir si los personajes, en su cualidad
puramente animal, representan, por ejemplo, una etnia
o una nacionalidad, més alld de su pertenencia lgica a
ciertas geografias. Sin embargo, surgen elementos que
permiten analizar el origen de determinados personajes,
mas alld de que todos compartan un mismo escenario
geografico. (Martinez, 2013, p. 7)

El corte y pegue de escenas a destiempo construfan la tempo-
ralidad de la animacién, conocido como stop motion y en algunos
casos, pixilacién. Fotograma por fotograma va modificando el mo-
vimiento de estas figuras en 2D para jugar y crear con cosas como
caminar, llorar, gritar, etc., cada movimiento que tiene ese pequefio
dibujo va de acuerdo con un contexto, una expresion, una idea que
expresa el personaje, por lo tanto, la misma creacién del protago-
nista se convierte en parte fundamental del discurso de cada serie.

La animacién existe gracias al concepto de Acting, es decir, la
comprensién y recreacién de los movimientos naturales y hu-
manos. Los dibujos animados deben moverse y hablar de acuerdo
con una normalidad que nuestros cerebros exigen. El realizador
primero imagina cuél es el personaje (si es un gordo capitalista o
un obrero cansado o un cientifico abusivo y nihilista), para des-
pués forjar una personalidad, en otras palabras, la materialidad de
una serie animada define en que lenguaje van a criticar, dialogar o
discernir de la realidad.
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Aunque la animacién no sea fidedigna a la realidad, si es una
simil que el espectador lo relaciona a un tiempo, a un contexto y
dependiendo del tema de la animacién, la memoria del espectador
lo asociard con la calle donde ocurrié la caida y explosién de dos
aviones en las torres gemelas o en la plaza donde ocurrié la ma-
sacre de Bojayd, todo hard parte de la sensibilidad con la que la
animacién se construya y permita reconstruir el mundo. Martinez
(2013) ayuda a clarificar esto:

No resulta tarea sencilla llevar adelante una lectura cri-
tica de los productos cinematograficos infantiles. No lo
es para sus receptores, seducidos por la magia de las his-
torias, las canciones y unos personajes que conocen al
dedillo [...], y tampoco parece serlo para los académicos,
quienes encuentran dificultades al poner en entredicho
los contenidos que producen compafias como Disney,
Blue Sky o Dreamworks. Poner bajo la lupa los tentdculos
del racismo y el machismo en peliculas en las que ‘el bien
siempre triunfa’ y los finales son felices, implica romper
con la mistica que los sustenta y dar por tierra la idea de
sacralizacién que los rodea. (Martinez, 2013, p. 5)

La segunda caracteristica que lo ubica como un lenguaje con-
tracultural es el simil con el que se divierte una sociedad de
alto consumo, pero antes, situémonos en la animacién Rick and
Morty, en ella recrean las aventuras de una familia nuclear com-
puesta por Morty (el hijo menor), Summer (la hija mayor), Beth (la
madre), Jerry (el padre) y el cientifico més inteligente del universo,
Rick (padre de Beth y abuelo de Morty). Rick y su nieto Morty
tienen aventuras intergaldcticas e interdimensionales, mientras
aparecen un sin nimero de problemas familiares como la separa-
cién entre Beth y Jerry o los problemas de autoestima de Summer,
entre otros, una perspectiva importante es la de Jameson (1991),
quien pone en evidencia qué pasa dentro de esta familia:

Esto no quiere decir que los productos culturales de la
era posmoderna estén totalmente desprovistos de sen-

timientos, sino que los mismos —a los que quizds seria
mas adecuado denominar ‘intensidades’— son ahora
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impersonales y flotantes, y tienden a estar dominados por
un tipo peculiar de euforia. (Jameson, 1991, pp. 32-33)

Y, precisamente, la euforia de esta serie evidencia las grandes
particularidades que permiten sustentar el hecho del lenguaje
contracultural desde la personalidad de sus personajes. Como
ejemplo de esto citaremos el capitulo 6 de la temporada niimero 2,
llamado “Los Ricks estdn muy locos”. En este capitulo, Rick,
Summer y Morty van a conocer las salas de cine més famosas del
universo, pero antes de llegar, el vehiculo intergaldctico de Rick
sufre una averia.

Al descubrir esto, Rick busca eliminar a quien cred ese pro-
yecto. En su bdsqueda encuentra que existe un cientifico que,
como é€l, habia diseniado una sociedad todavia més pequefia que
les daria la electricidad suficiente como para no tener que trabajar
mds. Al identificar al cientifico que inventé el proyecto, Morty
descubre que lo hacen para que la sociedad que estéd dentro de la
primera baterfa, pueda tener una vida que no dependiera de pro-
ducir electricidad y poder dedicar sus vidas a otro fin, proyecto
que no servia a Rick en su objetivo de poder encender su vehiculo.

Llegando al final de este capitulo, Rick encuentra al cientifico
y lo asesina, dejindolo en el interior de la tercera bateria (la cual
morird de hambre y en una explosién controlada). En esta en-
crucijada, Morty suplica que se cambie la energia que mueve el
vehiculo, a lo que Rick responde, que la voluntad propia jamds
serd util para fines comerciales, mientras como figura de dios,
convence a la sociedad de la primera bateria, volver a producir
electricidad por el bien de ellos mismos.

Analizado lo sucedido en este capitulo, puede interpretarse
desde la comparacién con las guerras en el Oriente Medio, la
guerra contra Irak por parte de los EE.UU,, en la expansion del
emporio energético a favor de las empresas de petréleo. Dicha ex-
pansién se logrd, gracias a la notable ayuda de los medios de co-
municacién nacionales y extranjeros, en ubicar como enemigo del
mundo a Irak y como salvadores a los EE.UU. En otras palabras:
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El planeta entero lo pudo ver, no una, ni dos, sino tres
veces. Estados Unidos atacaba Bagdad en el corazén de
Irak, en los noventa, la razén: el petréleo de Kuwait. Lue-
go fue Afganistdn, después de declarar su guerra contra
el terror, en represalia por los ataques terroristas del 11 de
septiembre de 2001, y luego otra vez Irak por la sospecha
de que aquel poseia armas de destruccién masiva (que
entre otras cosas nunca se encontraron) y para deponer a
Saddam Hussein, tirano que habia sembrado el terror en
Irak (y a pesar de que el tirano fue capturado, el terror
sigue). (Giraldo, 2011, p. 4)

Estos hechos macabros y salvajes, podemos equipararlos con
la serie en el momento en el contraste con Morty, quien siempre
acompané a su abuelo en la bisqueda y asesinato del cientifico
que le quit el poder energético, puede ser comparado con la so-
ciedad norteamericana al descalificar lo hechos que pasaron en
Irak, intentaron por medidas legales y populares y hasta las pro-
testas fueron masivas; el Estado y las grandes empresas que sal-
drian beneficiadas, al igual que Rick, utilizaron todos los medios
legales e ilegales para que sus propésitos personales ganaran. Los
grupos hegemdnicos inmovilizaron los esfuerzos por detenerlos y
avanzaron sin medir las consecuencias.

Por otro lado, Rick tomé la firme determinacién de atacar al
cientifico y dejar desconectada una sociedad, esto muestra la
clara postura que poseia el Gobierno norteamericano frente a la
invasion, no importaba el sufrimiento o el dolor causado, lo que
interesaba era conservar una cantidad de barriles de petréleo y
el dinero para ‘futuras generaciones’. Esto se convirti6 en una su-
perposicién de lo econémico y los beneficios de unos pocos sobre
la humanidad, excusando toda emocién humana y concibiendo
como base de una sociedad la utilidad econémica y matemdtica
del ‘futuro’.

Este ejemplo demuestra cémo las series animadas se con-
virtieron en un lenguaje contracultural para discutir temas
importantes que le atafien a toda la sociedad en general. Esta he-
rramienta permite la construcciéon de momentos para discutir,
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discernir y criticar eventos de la sociedad de hoy al espectador
que ve estos productos seriales con otros.

Esta caracteristica dialdgica que tienen las series animadas
para adultos j6venes hace de estas producciones un lenguaje bas-
tante fluido, potente y eficaz, en el momento que posibilitan crear
aprendizajes sobre el mundo, mediante el encuentro con el otro.
Algo contracultural al posibilitar una sociedad critica, respecto a
la velocidad y la superficialidad que hoy se convierten en pilares
de la mayoria de las sociedades que buscan cada vez mds, la indi-
vidualizacién y aislamiento de los sujetos.

La manera en que se resignifica la realidad en las series de ani-
macion, es en el momento en que los creadores de Rick and Morty y
de Adult Swim, construyen un lenguaje contracultura que debate
constantemente una ética de consumo, devorando todo a su paso.
Esto es casi una sociedad de autoconsumo y que aparentemente,
ningun sujeto puede salir de ella:

La sociedad de consumo que se desarroll6 a partir de la
industrializacién pretende ser la cristalizacién del mito de
que la modernizacion se hace dominando a la naturaleza,
explotdndola. La industria se piensa no solamente como
diferente a la naturaleza, sino como contraria, ‘domestica-
dora’ de la naturaleza, en cuanto la naturaleza es percibida
como inhéspita para el ser humano. Por lo tanto, el avan-
ce se realiza en pasos sucesivos de un dominio sobre la
naturaleza, que como se veria mas adelante, significé
destruccion y depredacién. El mercado, concebido como
mercado total que abarca todos los 4mbitos de la vida so-
cial, se sustenta en el mito del crecimiento sin fin, es decir,
la utopia de la abundancia infinita. (Carosio, 2008, p. 17)

En conclusion, las series animadas son un lenguaje contracul-
tural, ya que las imdgenes que son construidas desde la inocencia
muestran, explican y debaten las emociones que inspiran el con-
sumo excesivo. Pero con mayor ahinco permiten evidenciar que
las préacticas que llevan al salvaje consumo y destruccién, no
hacen parte de una forma de imaginarse el mundo humano sano,
sino lo contrario, estdn al borde de destruirlo todo. La animacién
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permite que estos debates se den con mayor fuerza en la gente
joven, quienes se supone son el publico focal, pero permite llegar
a todos los publicos, masificando una dura resistencia por frenar
el dafio irreversible, de gente grotescamente rica y poderosa que
ha querido construir una sociedad fria y apética.

Conclusiones

Las series de animacién tienden a convertir su lenguaje en peque-
fas maneras diddcticas de exponer un problema, su comunicacién
con el espectador estd educando todo el tiempo, es la apuesta po-
litica y ética que tienen estas producciones audiovisuales. Las
didacticas de estas series animadas han logrado convertirse en
una manera eficaz de ensefiar la sociedad de consumo y el por
qué estd dafiando todo lo que toque, piensa o siente cada sujeto.

La animacién media la construccién de una manera de expre-
sividad y un sistema visual coherente con una critica y un debate
a una cultura del consumo desmedido y del desperdicio como
pilares del avance humano. Este lenguaje que salié de la experi-
mentacién de moldear plastilina a convertirse en una industria
cultural fuerte y con un potencial increible. Las generaciones que
nacimos y que vendran tienen un mecanismo para plasmar lo que
no gusta, lo que estd mal y es por esto por lo que la animacién es y
seguira cultivando subjetividades criticas y dialégicas, un cambio
abismal para la apatia que gobierna la sociedad.

El dibujo cuadro por cuadro permitié la creacién de una manera
de discurso, una metdfora, una imagen, un lenguaje que debate
la cultura actual. Un lenguaje que permite vivir la revolucion de
los productos seriales, ya que aprendié a modificar el sistema vi-
sual desde lo irreal del dibujo por medio del mismo sistema de
televisién capitalista. Es por lo anterior que quienes defendemos
este nuevo lenguaje nos hemos convertido en hormigas; una a una
entramos a un sistema para deformarlo, morderlo, destruirlo y
reconstruirlo.
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10. La ambigiiedad
enunciativa en South Park
en la television interactiva

Ivan Andrés Pacanchique Patifio’

Introduccidon

outh Park (Stone y Parker, 1997) es una teleserie animada
que nace en el afio 1997, difundida por la cadena televisiva
Comedy Central en Estados Unidos, a disposicién de més
de 30 paises en todo el mundo, exclusivamente transmitido por
la televisién por cable. Aqui nos presentan el vivir cotidiano de
los habitantes del pequeiio pueblo de South Park, ubicado en el Es-
tado de Colorado en Estados Unidos, en donde, en cada una de las
diferentes circunstancias que atravesard dicho pueblo, encontra-
remos como principales involucrados a un grupo de cuatro nifios
como los mejores amigos: Cartman (un antagonista con tenden-
cias racistas, clasistas, xenofébicas y machistas), Kyle (el judio),
Stan (el ‘neutral’) y Kenny (el de escasos recursos econémicos).
Cada episodio abarca diversos sucesos de la realidad nortea-
mericana a través de un ejercicio de caricaturizacion, que algunos
fandticos y analistas denominan contenido satirico o critico. Sin
embargo, es necesario cuestionar dichas afirmaciones, no solo en
los modos en como se presenta South Park (sus modalidades del
discurso), sino por sus constantes contradicciones en cuanto al

1 Licenciado en Artes Visuales de la Universidad Pedagégica Nacional.
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tipo de mensaje que pretende compartir con sus consumidores.
Es precisamente que, por dicha razén, la magnitud de difusién
de su contenido o reconocimiento no debe ser sefialado como un
referente ‘critico’, sino por sus polémicos mensajes que suelen ser
para algunos graciosos (obviando el sentido satirico del mensaje),
para otros como teleserie discursivamente contradictoria, y para
otros, ofensiva y de muy mal gusto.

Es de esta manera que se menciona ambigua la enunciacién en
South Park; es decir, no se sabe con exactitud el tipo de vinculo
que se busca construir entre la teleserie con su ptblico. En este
sentido, para tener presente el vinculo se construye mediante una
gran variedad de factores, dentro de los cuales prima el tipo de
mensaje que pretenden compartir los productores, el medio por el
cual South Park se proyecta (hipertelevision)? y las diversas formas
en que el pablico logra reaccionar ante el contenido de la teleserie.

Las ambigiiedades parten de como los productores, Trey Parker
y Matt Stone, se refieren a South Park (sus intenciones sobre vinculo
programa-publico). Es por ello que se trae a colacién la entrevista
realizada a los mismos por el periddico estadounidense Seattle
PI (Melanie Mcfarland, 2006). En ella, Matt Stone afirma que el
unico objetivo que tenia planteado con dicha teleserie consistia
en hacer reir; de hecho, él prefiere afirmar que South Park es ‘apo-
litico’. Se podria decir que tales afirmaciones no son ajenas a los
motivos que le dieron vida a esta teleserie, en la que encontra-
remos unos cortos titulados como The Spirit of Christmas en 1992,
los cuales inician como un juego con la técnica del Stop Motion,
que a dos estudiantes universitarios les parecia gracioso ver cémo
un muifieco de nieve sembraba el caos en un pueblo llamado South
Park, para terminar en batallas a muerte entre Jesds y Santa Claus,
por el verdadero significado de la Navidad. Sin embargo, ellos no

2 El término de “hipertelevisién” se refiere a cdmo la televisién se configura
como dispositivo, por lo cual se habla de una televisién como medio hibrido
con otros medios tecnoldgicos, que, en consecuencia, ha configurado un nuevo
dispositivo que posibilita una gran variedad de formas de consumir televisién
(Scolari, 2008).
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se percataron del peso ideoldgico que estaria detrds de esto, ni
mucho menos que este juego impulsaria una de las teleseries ani-
madas mds reconocidas en el 4ambito mundial.

Dichas ambigiiedades se complejizan en la medida en que los
episodios de South Park toman cierto estilo narrativo, en el cual
priman las denominadas moralejas o ensefianzas finales. Es en
ellas que el protagonista despliega unas palabras finales para
compartir qué fue lo que aprendid. Pero eso no quiere decir que
todas estas moralejas estén en sintonia, o que siempre sea asf,
0 sean coherentes unas con otras. Por tal motivo, no debemos
obviar la posibilidad de una contradiccion entre las intencionali-
dades de los productores acerca del vinculo que pretenden cons-
truir con el ptblico.

Finalmente, los sucesos anteriormente mencionados, nos di-
rigen al medio por el cual South Park ha sido difundido: Ia televi-
sién. Es aqui que no debemos obviar que la televisién ya no es lo
que fue en sus inicios, y esto se debe, entre muchos otros factores,
a la emergencia de todo tipo de tecnologias que posibilité una
transformacion en las maneras en cémo se consume e interactia
con todo tipo de produccién audiovisual; por ende, la television se
encontrd inmersa en toda una gran variedad de cambios, al estar
en esa necesidad de adaptarse a las ldgicas de la tecnologia desa-
rrolladas de acuerdo a la época, y en consecuencia, ha generado
el nacimiento de un nuevo dispositivo® televisivo. Es por dicha
razén que el medio de difusién de South Park se convertiria en
pieza clave a la hora de hablar de vinculo, consideradas las dife-
rentes alternativas en cdmo se consume esta teleserie (las cuales
se verdn en detalle mds adelante).

Recordemos que la serie nace en aquella época en la que no solo
se experimentaban nuevos contenidos para ser presentados en la
television, sino que esta va acompanada del nacimiento del in-
ternet; es allf que encontraremos su propia pagina web de acceso

3 El dispositivo se refiere a un conglomerado de técnicas (tanto sociales como de
medio) que configuran todo un escenario de vinculo entre algo que se presenta
y quien lo consume (Traversa, 2001).
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gratuito, en la que podremos ver el contenido de sus episodios;
ademds, tendremos la oportunidad de interactuar, bien sea desde
la creacién de una cuenta, realizar todo tipo de preguntas y co-
mentarios, hasta acceder a articulos informativos y criticos (de-
jando de lado otras plataformas y blogs).

En este contexto, el acto interactivo es aquella pieza funda-
mental que visibilizard esa fractura de la cldsica television que
conocfamos como unilateral, debido a que las diversas formas
como se interpreta el contenido de South Park conllevan un es-
cenario dialégico entre produccién-publico, a través de las mani-
festaciones virtuales del publico y la forma como el contenido de
South Park estd condicionado a las mismas.

Pensemos, por ejemplo, en la manifestacién virtual de la or-
ganizacién Parents Television Council (Gildemeister, 2014) al
sefalar en un articulo sobre South Park como el “peor programa
de televisién por cable de la semana” (“Worst cable tv show of
the week”); y ante ese hecho, las diversas formas usadas por los
productores de la teleserie para mofarse de quienes han intentado
cancelarla; como en el sexto episodio de la primera temporada
titulado Death, en el que se evidencia una especie de autorrefe-
rencia, en la que al final del episodio, la moraleja cuestiona una
supuesta ‘responsabilidad’ por parte de los padres y madres de
familia al pretender educar a sus hijos ‘a punta’ de televisién (los
mismos que han luchado por cancelar la serie).

En definitiva, el siguiente capitulo de investigacion tiene como
interés indagar el fenémeno del vinculo produccién-ptiblico en
South Park como teleserie, el cual estard condicionado por las
nuevas alternativas y formas de consumir televisién (interacti-
vidad). Esto, en el marco de ver si es o no posible pensar en un
publico-participante en la produccién de la misma.

Dicho ejercicio analitico se pretende realizar a través de los
siguientes puntos: el primer momento consta de una caracteri-
zacién de la teleserie, en la cual se cuestiona el lugar de enuncia-
cién de South Park a través de una revision discursiva del episodio
“Die Hippie, Die” (2015); en un segundo punto, se indaga cémo
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South Park se desarrolla en el marco de la televisién interactiva
desde el episodio “Band in China” (2019), en el que las acciones
de un publico especifico impulsa a los productores a pronunciarse
mediante redes sociales; como tercer punto, se aborda el tipo de
didlogo que se construye entre el lugar del publico y el de la pro-
duccidn, a través de la interactividad del piblico por paginas web
y revistas virtuales, en las que se sefiala a South Park con ciertas
afinidades politicas, y ante esto, la respuesta de los productores a
través del episodio “About last night” (2008). Por dltimo, ofrece-
remos las conclusiones.

Sobre la enunciacién y South Park
como producto audiovisual

South Park se encuentra en una categoria que es dificil de descifrar,
es decir, no se conoce con exactitud el lugar ideoldgico, politico
o moral desde el cual esta teleserie se manifiesta. De primera en-
trada, se podria decir que existe una intencionalidad de compartir
una critica, debido a que South Park toma referentes de la sociedad
contempordnea y los transpone en un mundo animado, en el cual
se convierten en objeto de burla como si se pretendiera comunicar
una opinién y asi, una ensefianza traducida en especie de mora-
leja. Sin embargo, tal suposicion estard fuertemente condicionada
en como el mensaje incide en un publico y en ese orden, se cons-
truye una lectura fundamental a la hora de determinar el sentido
de aquello que se consume.

Es por tal razén que, al referirnos a su ambigiiedad enunciativa,
no se habla exclusivamente del sentido del contenido de aquello
que se consume, sino que se trata mds ampliamente del tipo de
vinculo que se busca entablar entre el programa y el ptblico, y que
es en parte mediatizado por su contenido. En este orden de ideas,
para comprender este fenémeno, hablamos en clave de enuncia-
cién, que como bien lo menciona Verén (1985):
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Se trata, primeramente, de distinguir, en el funciona-
miento de cualquier discurso, en dos niveles: el enunciado
y la enunciacién. El nivel del enunciado es aquel de lo que
se dice (en una aproximacién gruesa, el nivel del enun-
ciado corresponde al orden del ‘contenido’); el nivel de la
enunciacién concierne a las modalidades del decir. (Ve-
rén, 1985, p. 3)

Como ya se menciond, la enunciacién parte del lugar de los
productores en su relacién con el discurso (lo que se pretende
decir y como se dice), y posteriormente, cémo ese discurso tiene
un tipo de relacién con sus lectores (bien sea de aprobacidn,
rechazo, entre otras posibilidades), a través del medio por el cual
se transmite; a esto es lo que se menciona por vinculo o contrato
de lectura como diria Verdn (1985). En este sentido, “el andlisis del
contrato de lectura permite de este modo determinar la especi-
ficidad de un soporte, hacer resaltar las dimensiones que cons-
tituyen el modo particular que tiene de construir su relacién con
sus lectores” (p. 5).

Para poder ejercer esta caracterizacion, se trae a colacién el
andlisis planteado por Christian Metz (1993), como una alterna-
tiva que nos permita fragmentar los momentos de estudio sobre
la enunciacién en el mundo audiovisual (aunque se refiera al fené-
meno cinematogréfico). Este ejercicio radica en una estructura a
partir del uso de los términos enunciador, enunciacién y enuncia-
tario, es decir, el lugar de la produccidn, el producto y el lugar del
publico; de este modo, se dird que:

El enunciador es el film, el film como centro, actuando
como tal, orientado como tal, el film como actividad. Y es
asf como razona la gente: lo que el espectador tiene frente

a él —con eso es con lo que tiene que enfrentarse— es el
film. (Metz, 1993, p. 66)

Por lo anterior, podemos comprender que la relacién enunciador-
enunciatario (lugar de produccién-lugar del ptblico) no son po-
sibles —directamente—, considerando cémo el film se desarrolla
como dispositivo (puesto que dicha relacién esta mediada por
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el film). Sin embargo, los dos momentos que menciona Metz nos
dardn el punto de partida que permita visibilizar el porqué en
el caso particular de South Park como teleserie, la relacién entre
enunciador-enunciatario es mucho mds estrecha de lo que po-
driamos imaginar en algin momento. En este sentido, damos las
claridades acerca de los dos primeros momentos del andlisis, que
serdn claves a la hora de pensar en una posible fractura de la tele-
visién como dispositivo unilateral (tercer momento); sin obviar el
hecho de que particularmente en este caso, tal fractura se genera
mediante la ambigiiedad del lugar ideoldgico de los productores,
que oscila entre fascista y progresista al considerar las modali-
dades de tales enunciados, lo cual impulsa al ptblico a manifes-
tarse frente al mismo mediante diversos medios tecnoldgicos.

El lugar de la produccién y el producto

En este apartado nos interesa esa relaciéon entre enunciador-
enunciado, o lugar de la produccién-producto, en el que la pre-
gunta sobre la enunciacién parte de las intencionalidades que
tienen los productores con South Park, y claramente, sus mo-
dalidades de ejercer. Para ello, se inicia sobre las percepciones
que se tienen sobre esta teleserie, en la que prima un contenido
sefialado como critico o satirico al entenderlo como un tipo de
enunciado que a través del humor, tendrd como objetivo sefialar,
criticar y cuestionar ciertos tipos de practicas y discursos de la
cotidianidad contempordnea, a fin de compartir las percepcio-
nes propias de los productores ante tales asuntos; cosa que no es
ajena a la definicion de satira que nos presenta Hutcheon (1981)
al mencionar que:

La sdtira es la forma literaria que tiene como finalidad

corregir, ridiculizdndolos, algunos vicios e ineptitudes

del comportamiento humano. Las ineptitudes a las que

de este modo se apunta estdn generalmente consideradas

como extratextuales en el sentido en que son, casi siempre,
morales o sociales y no literarias. (Hutcheon, 1981, p. 178)
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Por lo anterior, también es clave sefialar que cuando Hutcheon
se refiere a ‘ridiculizar’ en la sdtira —al igual que en la parodia y
la ironfa aunque con matices distintos de acuerdo a los objetivos
propios de cada género—, el acto se realiza mediante la presencia
de un ethos que no es mds que esa caracteristica burlona que la
autora utiliza cuando este se refiere a aquello que transpone en
su texto y por tanto desea criticar; Hutcheon lo menciona como
“nocién de irrisién ridiculizante con fines reformadores” (p. 181).

Podemos rescatar analisis como el realizado por Rosillo (2016),
quien sefiala a South Park como aquella que permite visibilizar
gran variedad de contradicciones en lo que determina la politica,
especificamente, aquellos discursos que estdn arraigados en el
campo institucionalizado. Tal planteamiento, se rescata cuando
¢él menciona que “South Park es una buena ventana para mirar las
relaciones sociales y politicas de las sociedades del centro capita-
lista, y las diferencias y semejanzas que guardan en comparacion
con las sociedades periféricas” (p. 78). Similar a ello, tendremos
otros andlisis como el de Morales (2012), quien menciona que:

South Park es una expresion del pensamiento critico que
aborda no solo la cultura tradicional y conservadora, sino
que incluye en sus cuestionamientos a algunas formas
de pensamiento critico o contracultural. Este es, desde
un punto de vista, una de las caracteristicas mds sobre-
salientes de la serie, y que la diferencia de otras series
animadas. (pp. 85-86)

Se podria decir que la serie se presenta como una alternativa
que nos permite visibilizar todo tipo de dilemas sociales, politicos
o morales, en toda especie de campos y fendmenos culturales, in-
dependiente de las afinidades ideoldgicas que alli podamos pre-
senciar (conservador o contracultural); particularmente, en el caso
de Morales, esto serd frecuentemente sefialado como la caracteris-
tica mds sobresaliente de South Park, ya que nos permite reconocer
toda serie de contradicciones en toda especie de discursos.

Cabe preguntarse hasta qué punto puede sostenerse tal afir-
macion, y en ese sentido, se propone la revision del episodio “Die
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Hippie, Die” desde sus modalidades del decir y sus posibles lec-
turas. El episodio nos muestra cémo un grupo de jévenes inte-
grantes del movimiento Hippie llegan al pueblo de South Park, con
la intencién de compartir su punto de vista sobre los perjuicios
del capitalismo y las grandes corporaciones e invitar al pueblo a
unirse a su lucha; tal invitacién termina en un gran evento mu-
sical hippie que, en definitiva, los habitantes de South Park lo se-
flalan como una invasién en la que el tnico capaz de frenarla es
el joven Cartman.

Sobre el episodio se interpreta un cuestionamiento de las ac-
ciones de los movimientos contraculturales hippies que dicen
luchar en contra de la 16gica del capitalismo y el dafio que le oca-
sionan las grandes corporaciones al planeta, ya que en el episodio,
este movimiento recae en una serie de practicas que no visibilizan
ningtn tipo de lucha, puesto que se queda estancado en la mu-
sica, el alcohol y las drogas, y no genera ningin cambio que se en-
cuentre en ténica con su discurso (Morales, 2012). El escenario de
la llamada critica se visibiliza particularmente sobre el momento
que da el matiz de moraleja al episodio, es decir, cuando Stan de-
cide unirse al movimiento hippie, en medio del evento musical,
se sube a la tarima, toma el micréfono y desesperadamente cues-
tiona lo que estdn haciendo al decir que: “en vez de quejarnos por
creer que las corporaciones son egoistas, deberfamos mirarnos,
digo, ¢hay algo mds egoista que drogarnos y oir musica el dia en-
tero?” (Min. 18:08) (p.84).

Sin embargo, sobre dicho planteamiento es necesario hacer una
revisiéon de cémo la critica se ejerce mds alld de estas palabras, es
decir, en cémo se afronta la problemdtica en el episodio. En esta
ocasion serd a través de Erick Cartman, quien se presenta como
héroe. Ante ello, es clave preguntarse quién es este personaje y cudl
es el tipo de discurso que nos comparte; como ya se menciong, su
tendencia ideoldgica tiene afinidades fascistas, de hecho, en el epi-
sodio “The passion of the Jew”, se muestra cémo Cartman supues-
tamente en una actitud de ‘inocencia’, aclama y replica la forma
de ser del propio Adolf Hitler. Esa forma de pensar se visibiliza
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en el episodio “Die Hippie, Die” mediante sus acciones, dado que
Cartman se refiere a este movimiento como una plaga que debe ser
exterminada; tal es su convencimiento que auténomamente va de
casa en casa en busca de hippies mientras se viste como extermi-
nador, los secuestra en un sétano, los clasifica por especies e inclu-
sive llega a asesinar a varios de ellos con un taladro gigante. En este
sentido, esa figura presentada como heroica, termina por legitimar
ciertas formas de actuar por una causa mds alld de pretender cues-
tionar los métodos que utilizan los movimientos contraculturales
en medio de sus luchas; en otras palabras, no se cuestiona el movi-
miento hippie, sino que se presenta un rotundo rechazo hacia él y
se legitiman acciones de fuerza en su contra.

Por lo anterior, no se pretende presentar lo que seria una ‘ver-
dadera’ intencionalidad de mensaje por compartir, sino que en
el modo como el capitulo presenta la ‘critica’ evidencia una gran
variedad de ambigiiedades (en cuanto contenido) en relacién a su
supuesto aprendizaje o moraleja (multiplicidad de lecturas). Las
posibles lecturas que se generan mediante este episodio, o por lo
menos estas dos que acabamos de manifestar, no es més que el
resultado de la complejidad del lugar de la enunciacién, debido a
su frecuente oscilacién como una propuesta critica desde el punto
de vista demdcrata, por un lado, y la legitimidad de ciertas préc-
ticas desde el punto de vista fascista, por el otro; cosa que recae
en dicho plano en la medida en que en cuanto enunciado (o mo-
dalidades del decir) tenemos dos escenarios mediante los cuales
se desarrolla el episodio: el primero, en el que serd protagonista
Cartman (como solucién al problema), y segundo, en el que es-
tardn Stan, Kyle y Kenny como aquellos que visibilizan cual es
el centro del problema mds alld de la invasién (contradicciones
discursivas y errores de accién como movimiento hippie). En este
contexto, no podemos determinar explicitamente el sentido del
enunciado cuando en si mismo presenta una amplia posibilidad
de un gran ndmero de interpretaciones, que también estardn con-
dicionadas por el lugar desde el cual se lee, precisamente porque
esto le dard mayor peso a uno u otro de estos dos planos.
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Es por ello que cuando Matt Stone le dice al peridédico estadou-
nidense Seattle PI (Mcfarlan, 2006) que South Park no tiene un
trasfondo politico, esto se presenta como toda una contradiccidn,
puesto que en el episodio se ponen en disputa dos lugares ideol6-
gicos desde sus métodos, y mds alld de la disputa, la legitimacién
de uno de ellos. Es por esto que no podemos obviar el hecho de
que el caso anteriormente mencionado nos abre mds preguntas
acerca del lugar desde el cual se sitdan los productores para com-
partir un mensaje.

Si se tratase de caracterizar el sentido del contenido de South
Park, no podemos quedarnos solo con la posibilidad de verlo como
una sdtira, pues en este caso, se podria sefialar como una ironia
(m4s alld de mencionar con exactitud el sentido de la teleserie, se
presentan son posibilidades de verla). Bruzos (2005) diria que la
ironfa “es el tropo mediante el cual se dice lo contrario de lo que
realmente se piensa y se significa. Como todo tropo, la ironfa es
una desviacién del discurso apto” (p. 26). Por lo anterior, la ironia
se presenta como una contradiccién entre lo que se pretende decir
y como se lo dice; si lo vemos en el episodio en relacién a la en-
trevista, Greimas y Courtes, citados por Bruzos (2005), dirdn que

[La ironia es] una figura de pensamiento (no-tropo), un
acto de lenguaje de disimulo transparente, es decir, un
procedimiento de enunciacién complejo [...] en el cual
un destinador de discurso trata de transmitir a un des-
tinatario un mensaje implicito cuyo sentido es diferente

(a menudo contrario o contradictorio) al del mensaje ex-
plicitamente manifestado. (p. 30)

Si bien no podemos determinar con exactitud cuél era el ‘ver-
dadero’ mensaje que querian compartir los productores acerca del
episodio “Die Hippie, Die”, tampoco se puede determinar con el
simple hecho de verlo, porque aun con la entrevista como soporte,
el trasfondo ideoldgico del episodio lo contradice, y en definitiva,
tenemos un escenario ambiguo. En medio de este contexto iré-
nico, también cabe la posibilidad de verlo como una estrategia
persuasiva con la finalidad de transmitir un mensaje oculto. Elida
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Ruiz, citada por Mazzuchino (s.f.), dird que se “establece una si-
tuacién comunicativa especial, en que el verdadero significado no
se formula explicitamente sino a través de una implicatura, y a la
vez exime al locutor de hacer afirmaciones categdricas” (p. 1). Tal
vez se trate de que esa multiplicidad de lecturas sea el objetivo
propio de los productores, considerando el interés que ellos tienen
acerca de South Park: las risas. Pero esto también implica un ejer-
cicio consciente del discurso, y ante otros escenarios que nos si-
tuard esta teleserie en los siguientes apartados, esta posibilidad
también puede descartarse.

Por lo tanto, lo que acabamos de revisar es una de tantas posibi-
lidades de relacionarse el lugar de la produccién con su producto,
y si consideramos que South Park se compone de més de 300 epi-
sodios, las ambigliedades no solo se visibilizardn en un episodio
en particular, sino que estas también se configuran en la relacién
entre un episodio y otro (si se quiere rastrear el lugar politico,
ideol6gico o moral desde el cual se pronuncian los productores).
Asi, tenemos el primer momento que pone sobre ambigiiedad esta
teleserie: el lugar ambiguo de enunciacién. En este sentido, cabe
cuestionarse cémo esta teleserie incide en un publico (cuando
la multiplicidad de lecturas es evidente), y atin mds, cuando ese
publico tendrd particulares formas de interactuar con South Park
como serie televisiva.

El producto y el lugar del publico

Este apartado se centra en la descripcién de lo que implica hablar
de televisién interactiva, y mds atin, cémo esto se puede visibili-
zar en South Park. Cabe recalcar que tampoco pretendemos hacer
un recuento histérico acerca de las diversas transformaciones
que ha tenido que sufrir la television como dispositivo, pues esto
amerita su buen tiempo, sino més bien, aclarar las razones por
las cuales la televisién ahora debe considerarse como otra cosa,
menos como televisién.
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Recordemos que South Park nace como teleserie en el afio 1997,
época en la cual la televisién estaba en todo un proceso de explo-
racién por contenido nuevo para presentar —innovador— (desde
la década del 80). Es ahi que “el drama televisivo ha vivido un no-
table desarrollo que se ha traducido en un nimero muy elevado de
programas de calidad cada vez mds arriesgados y satisfactorios
a nivel narrativo, estilistico y temdtico” (Cascajosa, 2006, p. 25);
esto nace a partir del surgimiento de un gran nimero de cadenas
televisivas de acuerdo con la aparicién de la television por cable.
Un claro ejemplo de estos exponentes, es la cadena televisiva
HBO, que atravesé un constante ejercicio de exploracién acerca
de nuevos temas para ser presentados al ptblico; entre ellos, los
considerados tabies, como el contenido sexual y la violencia.

Por lo anterior, podemos reconocer que el tipico estilo humo-
ristico de South Park se presentaria como una alternativa que
permitiria competir en la légica mercantil de la televisién esta-
dounidense de los afios 90 (por lo menos asi lo era para la cadena
Comedy Central); caso similar con The Simpsons a finales de los
afios 80, a través de la cadena televisiva Fox. De este modo, las
nuevas posibilidades de vinculo entre programa-publico se cen-
trarian en una atraccién por lo nunca antes visto.

A este fenémeno se le debe sumar la aparicién de la internet, el
cual se presenta ante las comunidades en los afios 80 para con-
solidarse en los 90, como la puerta que cambiaria toda una légica
comunicativa de la humanidad. Es por esta razén que:

Los medios de comunicacién han debido adaptarse a
estos nuevos espectadores. Esto no significa, convie-
ne repetirlo, que desaparezcan las formas televisivas
anteriores sino que pasan a un segundo plano o se com-
binan con las nuevas para dar lugar a formatos hibridos.
(Scolari, 2008, p. 5)

Internet da la posibilidad de acceder e inclusive manipular
todo tipo de informacién desde un ordenador o dispositivo mévil,
pero mas importante aun, tales acciones pueden ser compartidas
con otros usuarios. Evoluciona de tal manera que se empiezan a

La ambigiiedad enunciativa en South Park en la televisién interactiva



estrechar relaciones entre distintos medios tecnolégicos, como en
este caso, la televisién con ordenadores e inclusive los disposi-
tivos méviles. Dentro de este escenario, veremos la propia pagina
web de South Park, en la cual logramos acceder a cada uno de los
episodios de forma gratuita y sin ningdn tipo de restricciones,
mientras que, por otra parte, tendremos diversos tipos de blogs
en los que el pablico comparte sus puntos de vista sobre la tele-
serie; y a eso, sumémosle las propias redes sociales en las cuales
tanto usuarios como productores se manifiestan constantemente.

Estas nuevas relaciones que se configuran entre distintos me-
dios serdn la razén por la cual hardn de la serie la motivacién para
conformar escenarios de debate, discusiones y didlogos entre las
diferentes personas que consumen esta teleserie, con la finalidad
de compartir sus multiples lecturas y criticas de cada episodio, en
los que estara frecuente la aprobacién y rechazo del contenido de
South Park. Lo interesante de estas manifestaciones virtuales, es
que no se quedan como discusiones meramente propias del lugar
del ptblico, sino que estas involucran de diversas menaras a los
propios productores de la teleserie.

Para ver cdmo sucede esto, es clave mencionar lo ocurrido con
el episodio titulado “Band in China”, en el que se presenta una pa-
rodia de la censura en China ante productos del entretenimiento
comercializados desde los Estados Unidos. En dicho episodio
tendremos dos escenarios; uno, en el cual encontraremos a Stan,
Kenny, Butters y Jimmy, quienes se reunirdn constantemente con
el objetivo de organizar una banda de rock, la cual serd represen-
tada por un sujeto extrafo que estd interesado en vender su mu-
sica al pafs chino; mientras que por el otro, a Randy (el padre de
Stan), quien luego de mudarse con su familia a una finca en donde
cultivan marihuana para ser comercializada, decide irse a China
para negociar y ganar mds dinero con la misma. El centro de
la trama estd en la fuerte regulacion del gobierno de dicho pais
para determinar qué contenido es y qué no es apto de ser impor-
tado; debate que se traslada al mundo informdtico en el momento
que South Park es difundida.
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Cabe afirmar que no solo se trata de sefialar que en el episodio
se menciona que el gobierno chino es fuertemente riguroso a la
hora de evaluar cualquier tipo de producto del entretenimiento
proveniente de los Estados Unidos, sino que en el episodio se pre-
senta en medio de todo un escenario de protestas y luchas que
van en contra del régimen de dicho pais (manifestaciones en Hong
Kong en 2019). Sin entrar en discusion sobre las causas de dichas
protestas, sabemos que estédn alli, y eso motiva a los productores
de South Park para exteriorizar mediante este episodio su punto
de vista. Esto lo mencionamos, dado que al final del episodio,
aparece un comercial (min: 20:23) en el que se patrocina la mari-
huana que Randy desea vender; lo impresionante de esto, es que
mientras nos muestran imagenes de las fuerzas militares chinas,
personas en medio de las protestas y siendo reprimidas por el Es-
tado, y trabajadores sometidos a trabajos forzados, se menciona
lo siguiente:

Nosotros el pueblo de China, siempre nos gusté todo a
la antigua, nos gustan las cosas mds simples, mds tran-
quilas, [...] porque después de un dia de trabajo forzado o
de ser golpeados por criticar al gobierno, nos viene bien
relajarnos con un poco de hierba de las rocallosas, es el
alma de nuestro este estadounidense, aqui mismo en la
madre China, saluden al partido comunista y saluden a la
hierba TEGRIDY. (Episodio “Band in China” min: 20:24)

Por lo anterior, no es de extrafiar que dicha teleserie sea objeto
de censura por parte del gobierno chino, no solo en las cadenas
televisivas, sino en internet en dicho pais. Esta situaciéon motivé a
los productores (Parker y Stone, 2019) a pronunciarse, y ante ello,
mediante su cuenta de Twitter publican lo siguiente:

Al igual que la NBA, recibimos a los censores chinos
en hogares por horas y en nuestros corazones. Noso-
tros también amamos el dinero mds que la libertad y la
democracia. Xi no se parece en absoluto a Winnie the
Pooh. {Sintonice nuestro episodio 300 este miércoles a
las 10! {Viva el Gran Partido Comunista de China! Que
es el sorgo de este otofio [Like the NBA, we welcome the
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chinese censors into hour homes and into our hearts. we
too love money more than freedom and democracy. Xi
doesn’t look just like Winnie the Pooh at all. Tune into
our 300th episode this wednesday at 10! Long live the
Great Communist Party of China! May this autumn’s so-
rahum)]. (Parker y Stone, 7 de octubre de 2019)

En la cita anterior vemos una manifestacién virtual por parte
del lugar de la produccion en respuesta al lugar del ptiblico, una
respuesta directa que implica todo un escenario de debate alre-
dedor del contenido del episodio de la serie. Aunque en esta si-
tuacion la participacién mediante plataformas virtuales sea por
parte de los productores (contrario al propuesto inicialmente, en
el que el ptblico se manifiesta por dichas plataformas), la forma
de dar respuesta al suceso es mediante un dispositivo tecnolégico
que posibilita de una u otra forma un didlogo directo entre quien
consume el producto y quien lo produce (suceso opuesto al pro-
puesto por Metz en el caso del film); ante este hecho, es evidente
cémo South Park inicialmente como programa transmitido por un
medio televisivo, termina siendo un medio hibrido, en el que orde-
nador y celular son también protagonistas.

Si bien este escenario nos lleva a comprender que la televisiéon
no sigue siendo la misma television unilateral, en la que el publico
simplemente consumia sin tener ni la mas minima posibilidad de
recibir una respuesta directa por parte del lugar de la produccién,
esto implica nuevas alternativas que posibiliten caracterizar el
tipo de teleserie que estamos observando. Ante el caso presen-
tado, serd fundamental para dicha caracterizacidn, el tipo de res-
puesta que presentan los productores al saber que su serie fue
censurada en China. Esta respuesta contendrd un tono cinico,
como observa Oscar Steimberg (2001):

Poner afuera lo que uno hace aceptando, ptiblicamente y
como descripcién (no como confesién o autoinculpacion),
aquello que uno hace de malo. Con lo cual uno, de algu-
na manera, estd aceptando que tiene ciertas dificultades
para cambiar y que tiene muchas posibilidades de seguir
asi. (Steimberg, 2001, p. 42)
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Ante esta situacién, no pondremos en debate silo que realizaron
Trey Parker y Matt Stone en cuanto al contenido del episodio era
0 no conveniente, o si su reaccion era la apropiada o no, y mucho
menos si la accion de censura es la correcta. Nos interesa es como
los productores son conscientes de que el episodio ofende a un
determinado publico, este se pronuncia y ellos responden con un
tono de burla, mofdndose y asegurando que su teleserie seguird
siendo la misma. El cinismo —cabe decirlo— se presenta en cémo
los productores se burlan del tipo de respuesta de ese otro lado de
la pantalla, aun asf, si este hecho se lee desde un punto de vista
factual, la respuesta dada desde el lugar de la produccién también
tendrd un matiz satirico (reafirmar un lugar politico, y, por ende,
una critica), lo que evidencia la complejidad de la enunciacién de
la teleserie (su ambigiiedad enunciativa).

En resumen, el fenémeno televisivo interactivo se constituye
a partir de estas nuevas alternativas para consumir South Park,
en la que prima todo un conglomerado de pdginas y blogs en in-
ternet que permiten compartir de una u otra manera las diversas
lecturas que se tienen en cuanto al contenido de la teleserie. El
término de interactivo no se queda exclusivamente en las formas
de consumo, sino que este también implica formas de incidir en
ese mismo contenido; consideremos que la televisién en sus ini-
cios se ejercia como medio unilateral, que no permitia de ninguna
manera una respuesta desde el lugar del publico, ni mucho menos
una desde los productores ante las opiniones del publico; pero en
el caso de la serie veremos que estas manifestaciones se transfor-
marén en parte fundamental de su produccién o respuestas di-
rectas de los productores, llevindonos a una nueva imagen: “esta
imagen rompe con 50 afios de television sincrénica y derriba més
de una teoria sobre la pantalla chica” (Scolari, 2008, p. 7).

Cabe mencionar que, aunque se pretendia sefialar el porqué
las plataformas informadticas son el motivo que modifica el ejer-
cicio del consumo de la produccién audiovisual, ampliando las
posibilidades participativas del ptblico a través de la interac-
tividad, en este caso particular, no es solo el ptblico el que se
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manifiesta a través de estas redes, sino también los productores.
Aun siendo ese otro lado de la pantalla, el tipo de respuesta que
observamos evidencia esa fractura de la ventana que separa
produccién-puiblico, haciendo de las plataformas informdticas el
medio por el cual se posibilita un didlogo entre estos dos lugares.
El tipo de respuesta es directo, especifico, casi como si se tratase
de un chat, y eso es lo que hace de esta televisién como medio
hibrido algo totalmente diferente a esa television tradicional.
En el caso de South Park, todo este escenario de debate no seria
posible sin la complejidad enunciativa de la teleserie, pues dicho
debate acerca del sentido o tipo de vinculo que buscan construir
los productores es cada vez més ambiguo, puesto que la constante
presencia de mensajes que oscilan entre un lugar y otro de enun-
ciacién o, a veces, las declaraciones propias de los productores a
través de sus redes sociales, le dardn un mayor matiz de sentido al
mensaje de cada uno de sus episodios.

El lugar de la produccion y el lugar
del publico: un didlogo entre estos
dos lugares a través de una television
interactiva

No basta decir que como ptiblico el poder pronunciarse ante el
contenido de una teleserie a través de plataformas virtuales, o que
los productores de la misma se manifiesten constantemente a tra-
vés de sus redes sociales para referirse a su teleserie, sean motivo
para hablar en clave de television interactiva; precisamente, por-
que esto implica que las acciones tanto de un lugar como del otro
(produccién-publico), deben incidir en las formas de pronunciarse
de ese otro lugar, es decir, un lugar responde al otro directamente.

En algunos apartados del texto La Enunciacion Impersonal o La
Perspectiva del Film, de Metz (1993), se afirma que aun cuando
un personaje de un film sefiale, mire fijamente al espectador, y
hable directamente hacia él, eso no quiere decir que el lugar de la

Ivan Andrés Pacanchique Patifio



produccién se esté dirigiendo hacia ese espectador, de hecho, lo
que tendra el espectador ante él serd el propio film (producto). Ante
esta mirada, la accién del personaje que intenta romper con la co-
nocida como “cuarta pared”, puede ser realizada de igual manera
con toda clase de publico, y eso no cambiard el tipo de vinculo que
se constituye. Ahora pensemos la posibilidad de ver una teleserie
y que ante el contenido decidimos manifestarnos por algtin blog o
pagina web, luego vemos un nuevo episodio de la misma teleserie,
y resulta que su contenido se manifiesta a modo de respuesta ante
nuestras palabras expuestas en internet, o inclusive, que los pro-
ductores decidan pronunciarse a través de redes sociales ante la
misma; de esta manera, estariamos hablando de interactividad,
porque no es el producto hablando con el publico, sino el lugar de
la produccién con el lugar del pablico.

Por lo anterior, acabamos de ver que uno de estos hechos ya
se dio (respuesta de los productores mediante redes sociales),
pero debemos considerar que el tipo de ptiblico que decide ma-
nifestarse se caracteriza por su capacidad burocrética que le per-
mite realizar tales acciones; por lo tanto, es muy evidente que los
productores decidan manifestarse de una u otra manera, pues
la accién no es mds que un ataque directo que pone en peligro
a South Park como teleserie comercializada en China. Es por esta
razon, que veremos otros casos en los que los pronunciamientos
son claves para comprender el tipo de contenido de la serie; es alli
que cabe preguntarse hasta qué punto estas manifestaciones del
publico se convierten en pieza clave en la produccién de la teleserie.

En este contexto, tenemos un caso que se presenta a modo de
antecedente, puesto que para los afios 90, las plataformas o pé-
ginas web no estaban del todo consolidadas (considerando las
posibilidades que se tenfan para acceder a la red); aun asi, South
Park mediante uno de sus episodios parodia un publico en parti-
cular. Si, este caso se refiere a la organizacién Parents Television
Council, una organizacién conservadora que tiene como objetivo
velar por una ‘responsabilidad’ ante el contenido que se presenta
en la industria del entretenimiento desde los afios 90. Asi como lo
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vimos con anterioridad, Parents Televisién Council (Gildemeister,
2014) se pronuncia ante el contenido de la serie mediante su pa-
gina web, en la que lo sefialan mediante un articulo como “Worst
Cable Tv Show of the Week” (peor programa de televisién por
cable de la semana).

En este sentido, South Park nos presentard el episodio titulado
“Death”, en él veremos como el abuelo de Stan tras cumplir sus
102 afios, insiste constantemente que lo maten, de hecho, hace
todo lo posible para convencer a Stan y a sus amigos de que lo
ayuden a morir. Por otra parte, antes de que estos chicos estén en
disposicién de colaborarle al abuelo de Stan, Kyle se encontraba
observando un programa titulado Terrance y Philips y en ese mo-
mento llega su madre, ve dicho programa; para ella esto es algo
totalmente inapropiado, y por ende, decide llamar a los padres y
madres de South Park para unirse y protestar en contra del mismo.
Mientras ellos se organizan, los cuatro chicos hacen todo lo po-
sible para matar al abuelo de Stan, pero sorpresivamente, aparece
la muerte pero no en busca del abuelo, sino que va detrés de los
cuatro chicos. Ellos asustados, llaman a sus padres y madres, pero
estaban ocupados lanzando personas al edificio de la cadena te-
levisiva Cartoon Central como forma de ejercer presién para que
cancelen Terrance y Philips; al ser totalmente ignorados, los chicos
dicen lo siguiente (min. 16:00):

Stan: saben, creo que si los padres se preocuparan menos

por lo que sus hijos ven en la tele y més por lo que les
pasa en sus vidas reales, este mundo seria un lugar mejor.

Kyle: si, los padres se ofenden por la tele porque depen-
den de ella como si fuera la nifiera y educadora de sus
hijos.

Kenny: ...[como siempre censurado, solo se oyen ruidos
como si la boca estuviese totalmente tapada).

Kyle: totalmente.

Stan: tiene razén. (Episodio “Death”, min. 16:00)
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Lo anterior nos abre la posibilidad de pensar que este episodio
se presenta como toda una autorreferencia, principalmente por el
titulo de la cadena televisiva Cartoon Central en su similitud con
la cadena Comedy Central, seguidamente, por la similitud del tipo
humoristico que presenta el programa Terrance y Philips con el de
South Park (un humor catalogado como inapropiado y ofensivo),
y por tltimo, la accién de los padres y madres de familia, que se
puede referenciar con la organizacién Parents Television Council
y sus constantes manifestaciones y sefialamientos a distintos
programas televisivos por considerarlos como poco aptos para la
televisién. Frente a esto, seria muy interesante preguntarse sobre
el tipo de vinculo que emerge si miembros de dicha organizacién
deciden ver tal episodio, el mensaje transmitido seria directo,
claro a ese publico en especifico, y por tanto el tipo de vinculo
serfa muy diferente al mencionado por Metz cuando se refiere al
caso del film.

Se podria decir que South Park se desarrolla como una tele-
serie de actualidad en la que los chistes y burlas se configuran de
acuerdo a lo que esté sucediendo en la época, esto lo podemos evi-
denciar mediante las parodias que realizan sobre diferentes estre-
llas del cine, o inclusive de los propios politicos estadounidenses.
Esta caracteristica contextual de South Park se va consolidando
cada vez mds, a tal punto que pasamos de ver episodios como
Cartman Gets an Anal Probe (1997) (Cartman consigue una sonda
anal), a ver mensajes directos como el anteriormente visto con
Band in China (2019), o parodias del presidente de turno estadou-
nidense (para entonces Donald Trump 2017-2021) cuando Herbert
Garrison (exdocente de la escuela de South Park y parte de la co-
munidad LGTBIQ) se va transformando en una figura que parodia
a Donald Trump a partir de la temporada 20. De este modo, esta
particularidad de la teleserie se fortalece en la medida en que el
publico también se va manifestando, tanto en aprobacién o re-
chazo al contenido de South Park, como también por los diversos
sefialamientos que ha tenido que soportar la teleserie.
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El siguiente caso lo observamos a través del episodio de la
doceava temporada, el cual se titula “About last night”, en él ve-
remos c6mo el pueblo de South Park se encuentra inmerso en toda
una disputa electoral entre Obama y McCain por la presidencia
de los Estados Unidos. Obama sale victorioso, por lo que la mitad
del pueblo decide celebrarlo con fiestas mientras que la otra mitad
que apoyaban a McCain, entran en pdnico al creer que el pafs
se desestabilizard por completo. Mientras estos dos sucesos se
van desarrollando, lo que no sabe el pueblo de South Park es que
Obama y McCain tenfan un plan entre manos, pues ambos hacen
parte de una banda de ladrones; y que Obama tomaré el lugar de la
Presidencia, seria el plan por el cual lograrian acceder al diamante
Esperanza valorizado en 210 millones de ddlares, gracias a la sa-
lida de escape presidencial que se encuentra en la Casa Blanca y
que pasa justamente por debajo del lugar en donde se encuentra el
diamante. Mientras el pueblo de South Park estd en caos, la banda
logra robarlo, por lo que su plan terminaria en un show mediético
en el que se menciona que el presidente y sus gobernantes fallecen
en medio de un vuelo, pero realmente ellos estdn escapando del
pais. El episodio finaliza cuando Obama piensa dos veces el acto
de escapar, y por lo tanto, le propone a su esposa Michelle que-
darse en Estados Unidos para gobernar, una decisién que toman
en medio de la curiosidad por lo que pueda pasar.

A diferencia de otros episodios, la llamada moraleja no es tan
explicita, de hecho, lo que se lee de este episodio (o su intenciona-
lidad) se puede hacer en términos de didlogo produccién-publico.
Cabe redundar en que la serie se ha encontrado inmersa en una
gran variedad de sefialamientos, en los que prima una supuesta
tendencia ideoldgica que, en el caso estadounidense, recurre a dos
lugares de disputa: republicanos y demécratas (asi como se vio en el
episodio); tal es el caso, que es mencionado por la revista de politica
canadiense MaClean’s (Weinman, 2008) al decir lo siguiente:

A principios de esta década, parecia que South Park iba
a ser relevante nuevamente, cuando los comentaristas
politicos comenzaron a sefialar a Parker y Stone como
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los lideres de un movimiento politico. Los conservado-
res elogiaron el programa por sus ataques a activistas y
ambientalistas antitabaco, y Brian Anderson, editor de la
revista conservadora City Journal, public6 un libro llama-
do South Park Conservatives: The Revolt Against Liberal
Media Bias [Early in this decade, it seemed as though Sou-
th Park was about to become relevant again, as political
commentators started pointing to Parker and Stone as the
leaders of a political movement. Conservatives praised the
show for its attacks on anti-smoking activists and environ-
mentalists, and Brian Anderson, editor of the conservative
magazine City Journal, published a book called South Park
Conservatives: The Revolt Against Liberal Media Bias].
(Weinman, 12 de marzo de 2008)

El caso de South Park como tendencia ideoldgica conserva-
dora se amplié en toda clase de lugares, fundamentalmente los
virtuales. Al hacer un rastreo acerca del libro Conservatives: The
Revolt Against Liberal Media Bias, se recurre a la pdgina Amazon
en la que no solo se venden toda clase de productos, sino también
estd la posibilidad de calificarlos y opinar sobre los mismos. Se
encuentra que su calificacién es de tres estrellas sobre cinco, en
los que los comentarios de rechazo y aprobacién no podian faltar.

A continuacién, veremos dos de los mds de 50 comentarios pre-
sentes en la pagina que hacen parte del debate alrededor del libro:

Traduccién: Antes de comenzar, permitanme asegu-
rarles, como lo hace el autor, que este libro no trata
(enteramente) sobre South Park, ni toma su combustible
de los personajes y las situaciones en él. Brian C. An-
derson ha explicado aqui cdmo la nueva generacién de
jovenes universitarios y jévenes profesionales que no son
de izquierda se expresan y encuentran consuelo en la cul-
tura actual.

Dichoesto, debo cantar las alabanzas del capitulo de South
Park. Durante afios he tratado de darles a mis pares
conservadores, incluidos miembros de la iglesia, un her-
mano, activistas de Bush-43, etc., una explicacion precisa
y divertida de South Park. ‘Bueno, estan estos cuatro tipos
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... bueno, son estudiantes de cuarto grado, y su maestra,
la Sra. Garrison... bueno, él solia ser el Sr. Garrison, pero
tuvo un cambio de sexo, ya ves... de todos

modos, los nifios siempre critican cualquier cosa que
sea PC. Y hay dos nifios discapacitados en el salén de
clases, Jimmy y Timmy, y Timmy solo puede decir su
nombre. Y gana el concurso de rock con su banda, solo
diciendo: Timmy! Timmy! ‘Y Jesds tiene su propio pro-
grama, y envié a su productor al infierno por convertirlo
en un programa tipo Jerry Springer’. En este momento,
mi audiencia me estd mirando con simpatia o estdn en
el tribunal de sucesiones presentando una peticién para
que me hospitalicen en la sala de psiquiatria mds cerca-
na. (Kelly L. Norman, 17 de enero de 2007)

Traduccién: Creo que haremos lo que siempre hacemos,
usar a los republicanos.

Si escribes un libro que ni siquiera llega a SP hasta el
punto medio, eres tan despreciable como Rob Reiner.
Es literalmente el 50 % de los temas de conversacién de
la derecha de 2005 del héroe del sefior Anderson, Rush
Limbaugh, luego algunas pdginas que citan los ataques
liberales de la temporada 4 y luego concluyen, lo adivina-
ron, més retdrica de 2005.

Realmente es como si un demonio estuviera tratando de
mantener viva la retérica de BS 2005 arrojando un mon-
tén de basura al oido del Sr. Anderson.

Felicitaciones al editor por editar “keh keh keh keh keh”.
(Jonas Yoder, 1 de junio de 2018)

El libro fue publicado en el afio 2005, y no es de extrafar que
a través de diversas plataformas informéticas se desarrolle este
tipo de debate. Lo que acabamos de ver fue uno de muchos posi-
bles escenarios semejantes. Se diria, entonces, que el episodio se
presenta ante el publico en el afio 2008, y lo que alli se muestra
es como el pueblo de South Park no obedece exclusivamente a una
linea politica, puesto que estaba dividido en dos; ademds que se
evidencia cémo los productores también intentan decir que el
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gobierno, independiente de ser republicano o demdcrata, sigue
siendo el mismo, es decir, un grupo de ladrones. En este sentido,
vale la pena mencionar las declaraciones de los productores ante
la revista Reason (Gillespie y Walker, 2006), en la que ellos dicen
que odian a los republicanos y a los demdcratas ‘libertarios’.

De este modo, el episodio en clave enunciativa se presenta
como una respuesta a los diversos sefialamientos de los que ha
sido parte la teleserie animada, en la que se intenta desmentir
la acusacién de una afinidad politica con los partidos politicos del
gobierno de turno, sefialando a ambos partidos como lo mismo;
ademds de que en el pueblo de South Park hay habitantes de todo
tipo y, por tanto, es evidente que las ideologias estardn presentes.
Este episodio intenta postular la teleserie desde un lugar ‘neutral’,
es decir, que no hace parte de ninguno de los dos lados en cuanto
a politica, simplemente obedecerd a lo que sus productores han
reiterado en varias ocasiones, sacarle al publico una risa. Aun
asi, solo por mencionar, esto implicaria abrir nuevamente el de-
bate acerca del lugar de enunciacién de los productores, puesto
que como lo menciona Rojas (2018), citando a Sdnchez Védsquez,
toda creacidn estard condicionada por un contexto que influye en
la forma de pensar de los creadores (siempre estard presente un
lugar de enunciacién).

Por lo tanto, se puede observar que a través de la emergencia
de diversos medios tecnolégicos que funcionan simultdneamente
con la television, en el caso de South Park, 1a relacién entre el lugar
de la produccion y el lugar del pablico serd més estrecha de lo que
antes pudo ser; puesto que, a través del contenido de la teleserie,
los productores compartirdn (en algunas ocasiones) mensajes di-
rectos a ciertos publicos en particular, haciendo de este escenario
una televisién interactiva. Hasta este punto, se evidencia cémo
incide el publico en la produccién del tipo de contenido de la te-
leserie, y por tanto, esto abriria una discusién acerca del nivel de
transformaciones que ha sufrido el contenido de South Park con-
dicionado a las manifestaciones del publico a través de distintos
medios tecnolégicos.
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Conclusiones

South Park nace en todo un escenario de transformaciones del
medio televisivo, en el que no solo priman nuevas teméticas que
nunca antes eran presentadas, sino que el surgimiento de otros
medios tecnolégicos implicaria toda una transformacién en el
tipo de vinculo que se constituye entre un programa televisivo y
el ptblico. Dichos medios funcionarian en simultaneidad con el
medio televisivo, por esto la televisién no solo se consume desde
el acto de ver un programa a través de una pantalla, sino que esta
se complementaria con las diferentes formas de interactuar a tra-
vés de redes sociales y paginas web. Ante este escenario, el lugar
del publico de la serie ha tenido una gran variedad de interaccio-
nes a través de estos medios, en los que predominan toda clase de
comentarios, discusiones en blogs y criticas a partir de la difusién
de diversos articulos (ya sea de aprobacidn, de andlisis, rechazo,
e inclusive de sefialamientos por una afinidad ideolégica, consi-
derando su multiplicidad interpretativa). Estas son motivadas por
la amplia ambigiiedad enunciativa del contenido de la teleserie, lo
que caracteriza este fenémeno en particular, pues al considerar la
gran variedad de posibles lecturas que podemos rescatar de cada
uno de sus episodios, todo mediante la presencia de un conglome-
rado de estrategias narrativas (como la moraleja, el matiz satirico,
irénico e inclusive cinico) y presencia de postulados ideoldgicos
(que podriamos denominar por conservador y demdécrata, aunque
ese compete una gama mucho mds amplia), todo ello mezclado
hace del sentido del mensaje algo cada vez mds confuso.

Por tal motivo, las manifestaciones del lugar del publico han
impulsado al lugar de la produccion para responder a las mismas,
bien sea a través de sus redes sociales, o parodidndolas en los pro-
pios episodios. Se podria concluir que la relacién que se establecia
entre el lugar de la produccidn y el lugar del ptiblico en medio de
una televisién unilateral (en la que un lugar recibe respuestas de
forma menos directa), atraviesa una fractura que determina una
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necesidad de ser analizada para comprender el papel que estarian
cumpliendo los diferentes avances tecnolégicos, en la medida que
se hace cada vez mds estrecho y cercano el didlogo entre estos
dos lugares. Por ende, South Park se presenta como una ficha clave
para rastrear el surgimiento de una television interactiva, en la
que el producto no solo tomara forma de acuerdo a lo que piense el
lugar de la produccion, sino que estara fuertemente condicionada
a la participacién de un publico, y en ese sentido, las respuestas
dirigidas de un lugar a otro constituirian un vinculo més alld del
acto de ver.
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11. Autoconcienciay
autorreferencialidad en The
Amazing World of Gumball

Fernando Ortiz Cruz!

Introduccidon

he Amazing World of Gumball, en adelante El increible mundo

de Gumball?> es una serie de animacion britdnica creada

por el francés Ben Boquelet y se produce por el sector de
animacién de Cartoon Development Studios Europe.® Su lan-
zamiento oficial fue el 3 de marzo del afio 2011 y en septiembre
de ese mismo afo en Latinoamérica. La serie gira alrededor de
Gumball, un nifio (gato) de 12 afios y el universo que lo rodea.
La escuela (Elmore Junior High), la familia (los Watterson confor-
mada por el papé: Richard, un conejo rosado de casi dos metros;
la mama: Nicole, una gata azul que esté a cargo de la manutencién
econdémica de la familia y tiene una obsesién con el trabajo, Anais:

1 Licenciado en Artes Visuales de la Universidad Pedagégica Nacional.

2 El increible mundo de Gumball en Latinoamérica y El asombroso mundo de Gumball
en Espana.

3 Cartoon Network Development Studios o Cartoon Network Studios Europe es

una subsidiaria, con sede en Londres, de Turner Broadcasting System Europe
que a su vez es propiedad de Warner Media. Cartoon Network Studios Euro-
pe comenzé su produccion en el afio 2007 con El increible mundo de Gumball
llevédndolo al aire en el afio 2011 como primer programa de serie de television
de Cartoon Network hecho en los estudios europeos.
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la hermana menor de Gumball, que posee una gran cantidad de
conocimiento a pesar de su corta edad, 4 afios) y la ciudad de El-
more en general. Gumball siempre va acompafiado de Darwin,
que fue primero la mascota (un pez naranja) y posteriormente,
cuando le salieron piernas, su hermano adoptivo. Ramirez Gon-
zalez (2018) instaura El increible mundo de Gumball como una serie
de animacién televisiva de cardcter hibrido, ya que se compone
de distintos formatos de animacién que coexisten en un espacio-
tiempo que le dan continuidad ldégica al relato y argumento. Es
decir, que en gran medida es una animacién que utiliza recursos
grificos de distintas animaciones que les dan sentido a persona-
jes, lugares acciones y hechos.

Es evidente un estilo de produccién y una construccion esté-
tica, que es propia de la serie pero que, ademds, se enlaza y tiene
relaciéon directa con aspectos estéticos constantes en las distintas
series animadas de Cartoon Network a través de sus épocas.
Es importante en ese sentido evidenciar las transformaciones
de Cartoon Network desde sus inicios hasta el momento en que se
empieza a transmitir El increible mundo de Gumball, ademds
de caracterizar los distintos tipos de animacién que aparecen en
la serie en su evolucién tras cada temporada, relaciondndola con la
intencién del argumento y del contenido. El andlisis discursivo
de la serie va acorde a una idea de unidad de rasgos, cualidades
o atributos en los estilos de produccién puestos en paralelo con
otras series exitosas del canal, teniendo en cuenta ademas las di-
ferencias y particularidades de la lectura de cada director y pro-
ductor de las animaciones.

Partiendo de la idea que El increible mundo de Gumball se reco-
noce dentro de sus didlogos y estética, como un producto de algo
que la excede, se abordard una contextualizacién histérica del
nacimiento de Cartoon Network como elemento importante en
la compilacién de los formatos de animacién, definiendo ademads
las caracteristicas de algunos de esos formatos. Los tipos de ani-
macion a partir de las épocas de Cartoon Network son un enlace
con los modos de produccién de estos mismos estilos de animacién
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en Elincreible mundo de Gumball, y configuran una relacion directa
con el argumento del canal, a pesar de la diferencia entre produc-
tores y directores en cada una de las series. Al tener en cuenta
elementos importantes y constantes en la serie como: el escenario
denominado ‘el vacio’, la carencia de personajes ‘humanoides’ con
un propdsito de evidenciar la pugna entre animacién y Live-Action,
las distintas referencias a otros materiales audiovisuales del cine
y hechos histdricos de la animacién y acontecimientos histéricos
que han marcado los modos de vida de la sociedad estadouni-
dense desde principios de siglo, se moldea una posible relacién
del espectador con la televisién y la animacién desde la autocon-
ciencia y la autorreferencialidad de la serie.

Cartoon Network (formatos
de animacidén y épocas)

Cartoon Network es una red de televisién y un canal de anima-
cién que se lanzé en octubre de 1992 en Estados Unidos. Hace
parte de las subsidiarias* de Turner Broadcasting System que
posteriormente fue adquirida por WarnerTime o WarnerMedia. El
propésito del canal en un principio se basaba en una programa-
cién de 24 horas de bibliotecas de animacidn entre las que estaban
Hanna-Barbera, MGM y Warner Bros, que fueron compradas por
Ted Turner en 1986. El canal empez6 a emitir su sefal con la se-
rie Merrie Melodies o Fantasias animadas de ayer y hoy. La primera
caricatura de esta serie en ser trasmitida fue Rhapsody Rabbit (La
rapsodia del conejo protagonizada por Bugs Bunny) un cldsico de
los Looney Tunes. En 1993 Cartoon Network saca al aire su pri-
mera serie original de antologia The Moxy Show, protagonizada
por Moxy, un perro presentador y comentarista de la coleccion de

4 Una subsidiaria es una compaiia que es propiedad de otra compaiia mds
grande. En ese sentido CN es subsidiaria de Turner Broadcasting y estd a su
vez subsidiaria de Warner Media y estd es subsidiaria de AT&T.
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animaciones de Hanna-Barbera; y en 1994 con la serie Fantasma
del espacio: de costa a costa, producida totalmente por Cartoon Ne-
twork, comienza una nueva era de animacién para el canal que
marca un estilo y argumento propio.

A pesar que el canal Nickelodeon empezd la transmision de ani-
macion en 1990, antes que Cartoon Network, y que tiene grandes
producciones originales y de gran importancia como Rugrats y
otras animaciones adquiridas de Disney Channel, los horarios de
transmisién de caricaturas eran en la mafana y el bloque de la
tarde y noche eran de programacién de series Live-Action, lo que
vendria a ser una diferencia sustancial entre los dos canales. La
animaciéon de Cartoon Network estaba en una constante progra-
macién de animacién, que dio paso a que fuera dirigida no solo
para publico infantil sino también adulto y que sus producciones
fueran acordes a esa idea de ampliacién de los espectadores.
Tanto las eras histéricas y graficas del canal como sus blogues de
programacion le otorgaron unas caracteristicas que recogen gran
parte de los formatos de animacién. Algunas de las épocas impor-
tantes para la construccién histérica de la edad dorada de Car-
toon Network transcurren bajo la supervisién de Betty Cohen y
Jim Samples, sin dejar por fuera los cambios estructurales que se
dieron de manera brusca bajo la presidencia de Stuart Snyder en
la que el canal transformé por completo su programacion.

Era Cohen (1992-2001)

Betty Cohen se desempefé como presidente del canal casi una dé-
cada, tiempo en el que ocurrieron eras grdficas como Checkerboard,
Starbust y Powerhouse.

Era grafica Checkerboard (1992-1997)

La primera era gréfica de Cartoon Network fue denominada
Checkerboard por sus fandticos, tanto por la apariencia de su logo-
tipo, similar a un tablero de ajedrez y por el parachoques en el que
se presentaban todos los productos de animacién en forma de mo-
saico. Esta era abarca desde el afio 1992 y finaliza en 1997. Ya que
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previo al estreno del primer show original de Cartoon Network
(The Moxy Show) se transmitian las animaciones de la biblioteca
adquirida por Turner, el primer estilo de animacién que configura
las caracteristicas del canal es: la animacion limitada.

La animacion limitada: este estilo es considerado como el ‘arte
moderno’ de las caricaturas y fue creado por la United Produc-
tions of America (upa), un estudio de animacién estadounidense
fundado en 1943 después de una huelga de trabajadores en contra
de la compaiiia Disney,® quienes aseguraban tener condiciones la-
borales precarias y poco reconocimiento de su labor. Se trata de
una animacién que reduce su detalle utilizando aproximadamente
la mitad de fotogramas por segundo (entre 8 y 12) que se imple-
mentaban en las peliculas animadas de Walt Disney (24 a 36) y
que suponen un propdsito totalmente distinto, pues se asemejaba
mds al minimalismo y se hacia més con el objetivo de produccién
de arte grafico y pintura, que de cine de imagen real. Es decir, que
no buscaba hacer una representacién animada de la realidad. La
UPA tenia una serie de condiciones que marcaron este estilo de
animacién que permitfa reducir los costos y tiempos de produc-
cién, recortando fotogramas o repitiéndolos, haciendo barridos
entre las transiciones, utilizando determinadas paletas de color y
simplificando detalles de la ilustracién, proponiéndola con un fin
mds artistico que comercial.®

5 Walt Disney, el duefio de la compaiifa de animacién, amedrenté durante lo
que transcurrié la huelga a sus trabajadores, y su hermano Roy Disney los
amenaz6 de cortarles las narices. El saboteo a los huelguistas fue constante,
tanto que, afios después, acogiéndose bajo la proteccién del Gobierno, Disney
acuso frente a la HUAC (comité de actividades de la casa de Estados Unidos)
a sus exempleados de comunismo. 10 hombres fueron sentenciados a prisién.
(History.com, 2009)

6 La UPA, es preciso decirlo, también hacia representaciones e ilustraciones con
fines de propaganda politica, lo que nos evidencia un papel importante en el es-
tilo que impuso y ademds una organizacion de los modos de ver en la sociedad.
El grupo objetivo de este estudio de animacién eran los adultos, por lo que se
permitia tocar temas referentes a la guerra y servir de impulsor de camparias po-
liticas como se puede ubicar en la campafia de reeleccién de Thomas Roosevelt.
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Hubo quien critic este estudio, acusdndoles de producir
animaciones carentes de vida y sefialando la estiliza-
cién como copia directa de las vifietas fijas, también les
acusaron de empobrecer el dibujo frente a la técnica
tradicional, pero lo que no tenfan en cuenta es que este
priorizaba aspectos estéticos frente a la animacién, no
empobrecian el resultado, sino que lo hacian dnico. (Cas-
telld, 2016, p. 9)

No habia un fondo claro, lo que parecia ser el fondo de la ani-
macién no se ubicaba detras del personaje, sino que hacia parte
de la historia y le daba sentido. Dentro de las normas estable-
cidas por la uPA para el contenido y estética de sus animaciones,
se instaura que no se debfan presentar animales como humanos,
ni tortazos, ya que estos determinaban una forma de anima-
cién derivada de Disney casi siempre reduciendo la animacién a
simple entretenimiento. Esto se convirtié en un reto, pero logré
sobresalir con su primera serie con éxito. Mr. Magoo, que repre-
sentaba un estilo de vida irénico que no provenia de una imagen
animal. La UPA ademds hacia cortos y series inspiradas en re-
latos literarios populares, dindoles el reconocimiento tanto a
los escritores como a los artistas. Algunas de estas animaciones
fueron: la serie Gerald Mcboing Boing, basada en una historieta
del caricaturista y escritor Dr. Seuss, también autor del libro
infantil El Grinch robd la navidad,; Rooty toot toot (1951) inspirada
en una balada americana llamada Frankie and Jhonny; Unicorn in
the garden (1953), un corto minimalista extraido de un relato de
James Thuber; The tell-tale heart (1953), inspirado en un cuento de
Edgar Allan Poe, lo que suponia que se debia considerar como
el primer corto de animacién del género de terror; Brotherhood of
man (1945), un corto que hacia una critica elemental a la discri-
minacidn racial.

La animacién limitada heredada por el estudio uPA, ademés de
ser acogida por distintos estudios de animacién emergentes en
los afios 50, fue un método que impulsé el éxito de los estudios
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Hanna-Barbera” MGM y Warner Bros. Un elemento importante
de la animacién limitada es que fue concebida como estrategia
para la produccién de animacién en television marcando una di-
ferencia notable entre los productos cinematogréficos y los pro-
ductos televisivos:

Una de las escasas compaiiias tradicionales en pasar a
la animacién televisiva fue UPA, aunque para ello debi
bajar sus niveles de calidad de forma notable.

Hanna-Barbera se convirtié en la compaiiia lider, pero
debia afrontar el reto que suponia producir cada semana
la misma cantidad de metraje que un estudio de anima-
cién cinematogréfica hacia en un afio. La respuesta era
bajar el nivel de calidad utilizando la llamada animacién
limitada, un procedimiento que nacié como una variedad
artistica opuesta al naturalismo de Walt Disney pero que
muy pronto se convirtié en una férmula para producir a
bajo coste. (Cascajosa, 2004, p. 355)

The Moxy Show (animacioén cGI):® es la primera serie original
del canal Cartoon Network pero producida por Hanna-Babera
studios y Colosal Pictures. El Show de Moxy era un programa de
comentarios y de fardndula sobre las animaciones clasicas de
Hanna-Barbera. Moxy un perro animado en CGI (imagen gene-
rada por computadora o 3D) y su amiga Pulga hacian trivias y
daban datos curiosos sobre producciones como los Picapiedra.
En el escenario de la animacidn se puede ver el logo de Cartoon
Network y un televisor en el que hacen los acercamientos para
mostrar fragmentos e intersecciones de las producciones de
Hanna-Barbera. El estilo de animacién computarizada que tenia
Moxy le permitia interactuar con los dibujos animados en 2D y

7 William Hanna y Joshep Barbera se conocieron en el departamento de anima-
cién del estudio Metropolitan Goldwynd Mayers (MGM). Hanna era un experto
en la sincronizacion (timing) y Barbera en el dibujo, por lo que decidieron lan-
zar su primera animacion en 1939 llamada Pus Gets the Boot que en 1940 pasaria
a llamarse Tom y Jerry.

8 Computer Generated Imagery.
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ademds en ocasiones podia estar en el mismo escenario con per-
sonajes de la vida real. Esto hace que The Moxy Show sea la pri-
mera serie animada de televisién con un formato mixto o hibrido:

Cartoon Network, un canal de televisién por cable ofre-
cido por Turner Broadcasting System, planea presentar
en noviembre lo que llama la primera caricatura de ‘ani-
macién en vivo’. En contraste con, digamos, Bugs Bunny,
quien es minuciosamente dibujado de antemano, un per-
sonaje de animacion en vivo puede moverse libremente y
bromear con la gente en ‘tiempo real’.

El personaje, un perro naranja llamado Moxy, es pro-
ducto de titeres, software complejo y el mismo tipo de
computadoras Silicon Graphics de alta velocidad que
crearon los dinosaurios en la pelicula ‘Jurassic Park’. (Ra-
mirez, 1993, s.p.)

Con el tiempo y el cambio de eras en Cartoon Network, hasta
la dltima emisién de la serie, los personajes ‘Moxy’ y ‘Pulga’ tu-
vieron cambios en su forma de animacién, pasando de ser 3D a 2D
y dejando el escenario en animacién computarizada. Se podria
decir que el caracter hibrido y la autorreferencialidad de la serie
animada The Moxy Show (1992) servirian de inspiracién para la
serie The Amazing World of Gumball (2011).

Fantasma del espacio: de costa a costa y la animacion mixta: esta
serie animada es la primera en ser totalmente producida por los
estudios de Cartoon Network y sale al aire en el afio 1994. Algunos
de los personajes animados son parte del banco de animaciones
de Hanna-Barbera, pero reconfigurados y animados de nuevo
conservando su estilo de animacién limitada, en los escenarios,
fondos y personajes. Se trata de un superhéroe retirado (Fantasma
del espacio) que junto con sus anteriores rivales villanos (Zorak
y Moltar) hacen un programa de entrevistas a estrellas de cine y
personajes reconocidos de Estados Unidos. Una de las caracte-
risticas importantes es que no se recrea a los personajes entre-
vistados, ni se les anima, sino que se presentan en Live-Action. A
pesar de que exista Live-Action el propésito de Cartoon Network
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siempre fue centrarse en la animacién y vuelve a la herencia de
la UPA, conservando este estilo de bajos recursos en sus préximas
animaciones, que vendrian a hacer parte de la época dorada de
Cartoon Network cartoons cartoons.

Blogues de animacion Boomerang, Super Chunk y Toonami: los blo-
ques de animacién son espacios horarios en los que se organiza
el tipo de contenido que se va a mostrar al pablico. Esta época
vio nacer a estos tres bloques de animacién que luego transita-
rian a otras eras de Cartoon Network, hasta evolucionar a canales
alternos en los que transmitirian su contenido exclusivo. Por
ejemplo, Boomerang tenfa un horario de 4 horas cada fin de se-
mana, y se encargaba de transmitir una animacién cldsica de
Hanna-Barbera o Looney Tunes de un determinado afio. Este bloque
vendria a ser un rastreo cronolégico de las animaciones adqui-
ridas por Ted Turner y podria configurarse como una historia del
arte de la animacién previa a Cartoon Network. El bloque Super
Chunk, a diferencia de Boomerang, no mostraba un orden crono-
l6gico, sino que buscaba reproducir las tltimas producciones de
los estudios Hanna-Barbera, y Toonami que transmitia series que
fueran exclusivamente de accién, pero quien iba presentando los
capitulos era fantasma en el espacio y algtn anfitrién modulado
por computadora.

Era gréfica Starbust (1997-1998)

Esta era, aunque dura poco y se presenta simultdneamente con
los tltimos meses de la era Checkerboard, ve el crecimiento de un
elemento que quedaria constituido en la memoria de los fanaticos
y espectadores del canal Cartoon Network, los Cartoon Cartoons.
Cartoon Cartoons: es la marca que utiliza el canal para deno-
minar a sus series originales producidas entre el afio 1996 y 2003.
La marca se populariza a través de una antologia de series llamada
What a cartoon?, un proyecto de exhibicién de 48 cortos de dibujos
animados en los que los dibujantes se harian cargo de todo el pro-
ducto incluida la musica, para generar el ambiente gréfico de las
primeras animaciones limitadas de Hanna-Barbera. El debut de
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algunos de estos cortos fue el transito de transformacién en se-
ries animadas, por votacién del pdblico. Uno de los cortos fue E!
laboratorio de Dexter, sacado al aire en el afo 1996 como serie, y
pasoé a ser la primera animacion televisiva de la coleccién Cartoon
Cartoons en el afio 1997. Dentro de estos originales también estdn
La vaca y el pollito; Jhonny Bravo, Ed, Edd y Eddy; kND (Los chicos
del barrio); Las chicas superpoderosas; Coraje el perro cobarde; Soy la
comadreja, entre otras. Esta coleccién de series marcé la genera-
cién infantil de la década del 90 y presentan la potencia gréfica de
Cartoon Network:

La generacién de espectadores de Cartoon Network
de los afios 90, se revaloriza y comprende como aquel
sistema simbdlico sobre el cual se apoya y trabaja la ima-
ginacidn, edificindose sobre la base de las experiencias
pero también sobre sus deseos, aspiraciones e intere-
ses. El imaginario se establece de esta manera, como
una matriz de conexiones entre diferentes elementos
de la experiencia de los individuos de manera colecti-
va, en donde las redes de ideas, imdgenes, sentimientos,
creencias y proyectos comunes estdn disponibles en un
contorno sociocultural propiamente definido. (Montoya
Marin, 2016, p. 22)

Los personajes de estas animaciones, ademds de hacer parte de
sus series respectivas, tenian apariciones en un mismo universo y
en las otras series, hasta hacian los comerciales del canal de tele-
visién conservando la esencia de The Moxy Show y Un fantasma en
el espacio, pero siendo autorreflexivos sobre la marca Cartoon Car-
toons y el canal Cartoon Network, generando un espacio de tea-
tralidad o un detrds de cAmara. Personajes como Johnny Bravo o
los padres de Dexter e incluso los villanos de las Chicas superpode-
rosas hacian referencias humoristicas que podria decirse no iban
enfocadas solo a un ptblico infantil, lo que permitia que, aunque
el target eran nifios y nifas, los jévenes adolescentes y adultos las
disfrutaran y consumieran también.

Los géneros en los que se enmarcaban las series hacen parte de
la animacién de comedia, la ciencia ficcién y ademds la antologia.
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Aspectos como la presencia de aportes cientificos y experimentos
estdn sujetos al disefio colaborativo entre directores y creadores
de las series, pero también hacen referencia al transcurso de una
época especifica por la que atravesaba la sociedad estadouni-
dense. Figuras como El profesor Utonium y la sustancia X y Mojo
JoJo, de Las chicas superpoderosas. Dexter y su rival Cerebro, de El
laboratorio de Dexter, que tenfan un laboratorio secreto en el sub-
suelo de sus respectivas casas; el mejor amigo de Jhonny Bravo,
llamado Carl, que representa un genio, timido y generoso y que re-
cibe més atencién de las mujeres que Jhonny en Jhonny Bravo, su-
ponen una atraccién relacionada con el conocimiento y la ciencia
por sus espectadores. Aparentemente, por la cantidad de direc-
tores y creadores de series, no habria patrones que asocien una
estética similar entre las producciones de Cartoon Network, pero
escenarios como los de Ed, Edd y Eddy y las imégenes de fondo de
Ellaboratorio de Dexter y las que componen este periodo de tiempo
de cartoons cartoons suponen lo contrario. Hay un estilo mar-
cado tanto en argumento como en la forma de presentacion del
conjunto de series, simulando la animacién limitada, pero con es-
cenarios futuristas, que evidencia més presupuesto.

La década de los 90 fue testigo de un crecimiento monumental
en cuestiones de animacién, y de la interiorizacién de figuras que
hacen parte de la memoria colectiva de una generacién a la que
formaron visualmente. La época dorada de Cartoon Network
transcurre bajo la supervisién de Betty Cohen, luego Jim Sam-
ples toma la presidencia y sigue una linea visual parecida a la de
su antecesora. Nacen series como Las sombrias aventuras de Billy y
Mandy, que guarda la esencia de animacién de la UPA, aunque con
mds detalle y enfocdndose en una estética obscura. Pareciese que
Cartoon Network no buscase durante esos periodos satisfacer a
nuevos publicos, sino que guarda un aprecio especial por los nifios
de los afios 90.
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Era Stuart Snyder (2007-2014)

Luego de la renuncia de Jim Samples por un experimento pu-
blicitario fallido que involucraba un artefacto explosivo, el
vicepresidente del canal que en ese momento era Snyder, toma
su puesto y el canal tendrd transformaciones cruciales. Las eras
gréficas que estuvieron bajo la supervision de Snyder fueron: Yes!
(2007), Summer 2007 (2007), Fall (2007-2008), Noods (2008-2010) y
Check It (2010-2014) que era trasmitida paralelamente con Yeeeau-
hhhh! (2011-2013). A pesar de que la direccién de Snyder culmind
en el afio 2014, ya por el afio 2011 la direccién de Turner Broadcas-
ting tomaba decisiones distintas sobre la programacion del canal,
razon por la que las dos tltimas eras graficas transcurrian casi al
mismo tiempo. Yeeeauhhhh era un guifio al tipo de animacién fina-
lizada con la era Yes! Lo que dio pie para la continuacién de series
estrenadas en el 2010 como Regular Show y The Adventure Time.

Era Fall y el Live-Action

Para muchos fandticos, la era Fall marca el principio de declive del
canal Cartoon Network, ya que Snyder apuesta totalmente por el
Live-Action,® que los canales de animacién Nickelodeon y Disney
Channel habfan implementado afios atrds en su programacion,
cambiando por completo el argumento de 24 horas de anima-
cién con el que se habia construido desde su fundacién en 1992
y ademds sucumbiendo a las supuestas necesidades del ptblico,
quienes segun Snyder querfan series infantiles de imagen real:
“..nuestro pablico nos dijo que les gusta la accién en vivo y que
les gusta verse a si mismos en los espectéculos...” dice el ejecu-
tivo” (Mcnamara, 2012). El ptblico al que se referia Stuart Snyder
eran nifios entre 6 a 11 afios, quienes estdn en la infancia, dejando
atrds la idea inicial de las producciones de una animacién para
toda clase de ptblico.

9 Imagen en vivo. Accién en vivo.
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En 2008, con el inicio de la era Fall, muchos originales de Car-
toon Networks y el bloque The Cartoon Cartoons show fueron can-
celados, lo que provocé una profunda decepcion para los amantes
de estas animaciones y genera conflictos internos en el canal, oca-
sionando el despido de animadores como el caso de C.H. Green-
balt, creador de Chowder y Harvey Beaks en el 2009, y disgustos
con el equipo de creacién y produccién de distintas series.

Una poderosa nostalgia se apodera de la generacién de infantes
de los afios 90, que atin en el 2008 seguian siendo el puiblico de
Cartoon Network, ademds de la poblacién de 6 a 11 afios, por lo
que la audiencia del canal disminuye de manera significativa.

Turner Broadcasting decide dejar de lado las ideas del director
del canal Stuart Snyder en cuanto a las series Live-Action (ain bajo
su mandato) y apuesta por nuevas series animadas que fuesen ori-
ginales de Cartoon Network, es decir, Hora de aventura, Un show
mds y por supuesto El increible mundo de Gumball.

Construccion diegética de EIl
increible mundo de Gumball
a partir de la autoconciencia
y la autorreferencialidad

Un punto de partida ineludible para pensar la diégesis, proviene
de la teoria literaria, en especial el sentido acuiado por Genette:

Esta distincién entre ‘diégése’ y accién puede sorprender,
pues con frecuencia se consideran estos dos términos
sindnimos: asi ocurria, al menos de facto, en el indice
terminoldgico de Figuras II1. [...] En compensacion, para
el adjetivo diegético, yo indicaba de una manera mds
precisa: ‘en el uso corriente, la diégese es el universo
espacio-temporal designado por el relato’. Uso corriente
era un poco optimista, pero la precisién universo espa-
cio-temporal me parece hoy muy util. La historia contada
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por un relato o representada por una obra de teatro es un
encadenamiento, a veces, mas modestamente, una suce-
sién de acontecimientos y/o de acciones; la diégese, en el
sentido en el que lo ha propuesto el inventor del término
(Etienne Souriau, si no me equivoco), y en el que yo lo
utilizaré aqui, es el universo en el que sucede la historia
[...] (la historia estd en la diégese). (Genette, 1989, p. 376)

Es decir, para Genette la diégesis es el mundo espacio-
temporal, el universo en el que ocurre la accién. Para Juan de
Pablos Pons la diégesis en cuanto a lo cinematografico es una ope-
racién de estructuracién de una realidad y de un proceso mental
del espectador con respecto al film, y que ademds tiene una 16-
gica de elaboracién que transcurre con “la superacién de unos
umbrales diegéticos” (Pons, 1989). El umbral diegético que supera
El increible mundo de Gumball, principalmente se configura desde
las relaciones que hace el espectador con los formatos de anima-
cién que estructuran la estética de la serie. El origen de la serie
por lo menos cuando Ben Bocquelet lo presenté en los estudios
de Cartoon Network, trataba de una ciudad de monstruos, fan-
tasmas, alimentos y otras rarezas, que debian asistir a un campo
de concentracién o un centro de reclusién para estar en rehabi-
litacion con el fin de ser buenos personajes. El mundo o lugar en
la que se sitta la animacidn se llama Elmore y dentro de ‘este in-
creible mundo’ habitan personajes de todo tipo, excepto humanos.
A pesar de las diferencias entre personajes y escenarios, que se
deben en gran medida a los distintos formatos de animacién que
se manejan en la serie, la habitabilidad gréfica ocurre con total
fluidez gracias a unos elementos claves que le dan una unidad de
estilo y un movimiento coherentes:

Partiendo de esta unién de elementos diferentes (cuya
explicacion estd presente en la idea que sirve como base,
pero no en el argumento de la serie), se analizarén los re-
cursos que se utilizan para unir a personajes de estética
dispar en un ‘universo gréfico’ coherente. Este concepto
de universo aparece definido por Radl Garcia en Actores
del Ldpiz (2000), como la unidad de estilo (y movimiento)
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en la que coexisten los personajes y elementos de disefio
dentro de una serie de television, regidos por unas reglas
que hay que mantener durante toda la creacion, para ha-
cerla verosimil ante el espectador. Teniendo en cuenta
este concepto, se completard el andlisis de dichos recur-
sos estudiando producciones en las cuales la mezcla de
estilos va acorde con el argumento, o se realiza con fines
de experimentacidn estética: desde los Lightning Sketches
de Blackton (1908) o Gertie, the Good Dinosaur, de McCay
(1914); pasando por los personajes animados que convi-
ven con humanos en Mary Poppins (1964), ;Quién engaiid
a Roger Rabbit? (1988) o Space Jam (1996); hasta los fondos
de imagen real inmersos en la animacién experimental
del director Masaaki Yuasa en The Tatami Galaxy (2010).
(Ramirez Gonzdlez, 2018, pp. 119-120)

En ese sentido, para caracterizar la diégesis de la serie y su rela-
cién con Cartoon Network hay que tener en cuenta la forma cémo
se proyecta su universo grafico.

Relacion de los escenarios y personajes
de El increible mundo de Gumball con las
eras graficas de Cartoon Network

Casi la totalidad de los lugares que ambientan la serie tienen una
construccién estética similar y una unidad gréfica que le da un sen-
tido visual al mundo de Elmore. Estos escenarios son fotografias o
videos de imagen en vivo sobre los que se implementan vectores
animados que vayan acordes con el movimiento y la intencién de
cada escena. El primer escenario fue una escuela correctiva que el
creador Ben Boquelet dispuso en el capitulo piloto (Early Reel) y
en el que los personajes principales, Gumball y Darwin, constru-
yen un gran ‘Rube Goldberg’ que los ayude a escapar. Todo sucede
en el patio de la escuela, al parecer los estudiantes o miembros
de la escuela estaban en su espacio recreativo, en el que se pue-
den ver las rejas, la avenida, los drboles, el cielo, el suelo, juegos,
sillas y demés elementos de ambientacién en imagen real y que
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nos muestra una similitud visual entre escuela y penitenciaria.
Este episodio no fue transmitido por television, sino que el creador
Ben Boquelet dos afios luego de que empezaré la serie lo subié a su
canal de YouTube. El argumento principal de la serie transmitida
por TV ya no es el de una escuela correctiva sino el de toda una
ciudad en la que sus personajes tienen un cambio estético dras-
tico con respecto a cémo se veifan en el episodio piloto, incluidos
Gumball y Darwin. El final de este episodio es un video del cielo y
una vectorizacién en imagen de 8 bits que dice ‘Gumball’ en varios
colores, elemento que también se transforma posteriormente en la
produccién de la serie.

El primer vinculo con las eras gréficas del canal puede encon-
trarse en este episodio piloto y es la implementacién de anima-
cién yuxtapuesta sobre imagen real como se hacfa en Fantasma
del espacio con las entrevistas a personajes distinguidos de la vida
real. Ademds de una relacién histérica importante... asi como Fan-
tasma del espacio era un superhéroe en las series originales de los
estudios Hanna-Barbera y fue reincorporado al mundo de la Tv
como presentador de un show de fardndula, los primeros perso-
najes de El increible mundo de Gumball fueron creados en principio
para campaiias publicitarias o para otros shows de los que fueron
rechazados y puestos posteriormente en Elmore, donde pudiesen
habitar todos, lo que explicaria la variedad de formatos de anima-
cién: “personajes que Ben Boquelet habia creado como publicista,
pero no fueron aceptados y terminé reconvertida en una comedia
escolar con una estructura muy definida” (Bracho, 2017).

Elmore Junior High, que es la escuela publica secundaria donde
asisten los nifios de la familia Watterson y se conocieron sus pa-
dres cuando nifios, estd basada en la escuela Abraham Lincoln
High, en San Francisco, al igual que muchos de los estableci-
mientos de la ciudad de Elmore que tienen relacién con esta
ciudad y con parte de la ciudad de California, como el aspecto
de los vecindarios o los centros comerciales. En la escuela se
desenvuelven la mayoria de las situaciones por las que atraviesan
Gumball y Darwin y sus instalaciones tienen el aspecto de varias
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escuelas de series Live-Action proyectadas en el canal. Gumball y
Darwin asisten a la clase de la sefiorita Simian, un astralopithecus
con més de 3 millones de afios y su nombre verdadero es Lucy,
haciendo una directa referencia a los restos éseos encontrados
en un rio de Etiopia, pertenecientes al antepasado mds préximo
al humano, la primera primate en caminar erguida, nombrada
Lucy. La animacién de La sefiorita Simian es en cGl, es decir,
el mismo proceso con el que se animaba al perro Moxy en The
Moxy Show en sus primeros afios. Es posible evidenciar entonces
la relacién que construye El increible mundo de Gumball con los pri-
meros programas del canal Cartoon Network en su cronologia,
acercdndonos a las similitudes entre la evolucién que hay de la
serie desde el episodio piloto que animaba a casi la totalidad de
sus personajes en CGI hasta las dltimas temporadas en las que el
formato de animacién se traslada a las situaciones y escenarios,
y entre la evolucién que hubo en los formatos de animacién en
programas como The Moxy Show o Fantasma en el espacio. Ademas,
la evidente similitud en lo hibrido de sus formatos de animacién
y su universo grafico que, a pesar de estar en constante cambio,
segtn las situaciones, tiene una coherencia que lo hace verosimil
al espectador:

Por lo tanto, la serie El asombroso mundo de Gumball pro-
pone un set que parece creible para el espectador, porque
todos los personajes dispares aparecen unificados bajo
los recursos comentados. A pesar de los cambios de lu-
minosidad, color y ambiente de este set, nuestro cerebro
percibe las caracteristicas constantes y reestructura la
informacién para hacerla estable. Asi, asumimos que
Darwin y Gumball (personajes protagonistas de la serie)
son de color naranja y azul respectivamente, indepen-
dientemente de las tonalidades de naranja o azul que
adopten en diferentes momentos del dia. Los personajes
no estdn aislados, sino que se encuentran dentro de una
escena global que proporciona el contexto necesario para
distinguir lo variable y lo constante. (Ramirez Gonzélez,

2018, p. 125)
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Otros personajes como Tina Rex también son animados en CGI.
Tina a pesar de ser un personaje secundario importante, hace
apariciones cortas en la serie, ya que su produccién y animacién
son mds costosas que el resto de personajes por la complejidad del
3D y el movimiento que se le aplica en las escenas, el cual busca
dar una nocién de accién y brusquedad, ya que Tina es la ‘brabu-
cona’ de la escuela.

También podemos encontrar personajes de animacién CGI im-
portantes para la continuidad argumentativa de la historia de E!
increible mundo de Gumball, como la familia Banana (Banana Joe,
Banana Barbara y Banana Bob) o los Robinson (Margaret, Gaylord
v Rocky). Algunas de las situaciones de accién también contienen
un background™ en 3D visto en capitulos como “El trabajo”, en el
que Richard Watterson consigue un trabajo como repartidor de
pizza y esto altera el orden del universo provocando una distor-
sion de la realidad. Esta distorsion de la realidad se muestra gra-
ficamente modificando los escenarios de fotografias, poniendo
cambios en los colores y elementos sélidos, como rocas, animados
en 3D, los escenarios de interiores como la casa Watterson, o los
salones de clase son también una produccién en CGI.

La composicién de escenarios y personajes en los formatos de
animacién de El increible mundo de Gumball haciendo referencia a
figuras de nuestra realidad, como la primate Lucy, o a escenarios,
como la escuela Abraham Lincoln High de California, son en parte
una reflexion sobre el realismo y la ficcion y los modos de transitar
entre estas dos nociones. La serie nos muestra un universo grafico
que se construye desde nuestra realidad, pero suponiendo una
dimensién alterna que Garcia Martinez (2009) propone desde la
metaficcidn, la cual no reemplaza al género, pero lo complementa,
utilizando la tensién entre ilusionismo y reflexividad:

Estas definiciones evidencian la caracteristica principal

de la metaficcion: su intento de desnudar la ilusién ficcio-
nal, las convenciones propias del realismo artistico, el

10 Refiriéndose a la situacién en un segundo plano.
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artificio fabricado de la ficcién. Para ello, como insiste
Dallenbach, los dispositivos metaficticios provocan que
la obra se vuelva sobre si misma y haga perceptible lo que
hasta entonces quedaba invisible (1991: 15) [3] : el autor y
el proceso de produccién (la tragica mirada desde el inte-
rior en Dead Set), el espectador y la recepcidn (los falsos
avances de Arrested Development) o las convenciones
del cédigo comunicativo (la quiebra de la textura realis-
ta al final de la primera temporada de Skins, cuando los
personajes, extras incluidos, irrumpen a cantar). (Garcia
Martinez, 2009, p. 655)

Esa tension entre ilusionismo y realidad también son evi-
dentes en otros formatos de animacién como el que caracteriza
a Sussie, un personaje secundario de la serie construida por ani-
macién mixta, ya que es una cabeza al revés (en Live-Action), con
un vestido que va desde el labio superior, cubriendo toda la parte
de arriba de la cabeza y dejando ver solo el mentdn, tiene unas
manos de marioneta en su vestido y unos ojos de marioneta en
el limite de la barbilla. El resto del escenario con la" presencia
de Sussie se hace con el cromakey o telén verde que se usa en las
producciones cinematograficas sobre todo de superhéroes o de
accién que requieren de fondos ficcionales. Es decir, la animacién
de Sussie es un chinnikin'? en video de imagen real sobre un fondo
producido en CGI o0 en animacién tradicional.

Los escenarios cambian de animacién segin la intencién de
la escena y eso podemos evidenciarlo en el capitulo “La rara”
cuando Sussie le obsequia unos ojos de marioneta a Gumball y
a Darwin para que vean el mundo desde su perspectiva y los es-
cenarios y personajes se convierten en una animacién bésica de
colores casi como los Lightning Sketches, o el capitulo “La noche”,
en el que se muestran los suefios de varios personajes y Sussie

1 “La rara”: episodio 29 - temporada 5/ estreno el 5 septiembre 2014 en Estados
Unidos/ estreno el 8 de septiembre 2014 en Latinoamérica.

12 Tipo de personaje que se crea poniendo la cara al revés agregando unos ojos al
ment6n dando una percepcién visual de un rostro.
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tiene una pesadilla en la que aparece en el set de grabacion de la
serie, convertida en la actriz humana que la representa y vestida
de la tela verde que se superpone en la animacion. En este mismo
capitulo se muestra el suefio de Richard en imagen real, que es
una masa para pan y él canta mientras lo estdn preparando.

Otro tipo de formato de animacién, lo podemos ver en el ca-
pitulo “Las marionetas”, en el que tres marionetas (al principio
del episodio animadas en 2D) que hacian parte de los juguetes
de Darwin y Gumball, toman control de sus mentes y los trans-
portan a su universo de marionetas. En este episodio, Gumball
y Darwin cambian su aspecto y su animacién, es una plastina-
cién'® en Stop-motion, igual que las marionetas y el escenario que
ademds tiene elementos de fotografia de profundidad de campo
y otros materiales como lana y algodén. Cuando ocurre la trans-
formacién, una de las marionetas hace referencia a lo que estd de-
bajo de ellos... unas manos humanas que los controlan, rompiendo
la cuarta pared (una caracteristica constante durante la serie a
partir de la segunda temporada). También se utiliza un actor dis-
frazado completamente de marioneta en imagen real y una mano
de humano con un rostro dibujado en su palma.

En el capitulo “La furia”, Nicole Watterson y Yuki Yoshida
tienen un enfrentamiento en el gimnasio de la escuela, la pelea
es animada en estilo anime haciendo mdltiples referencias cultu-
rales a los formatos de animacién japonesas y series populares.
Previo a la gran batalla, Massami Yoshida, compaiera de los
niflos Watterson en un estilo flashback con voz en off les explica
las razones del odio entre estos dos personajes. La animacién de
esta escena también es en estilo de animacién japonesa. El seg-
mento de anime fue realizado por el estudio japonés invitado para
la creacién del episodio: Studio 4°C y ademds fue estrenado en
Polymanga: un evento suizo sobre manga y cultura pop.

El capitulo “El dinero” comienza en el establecimiento de la
‘Hamburguesa feliz’ con los Watterson en la caja registradora

13 Estilo de animacién con plastilina a base de aceite o agua.
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decidiendo qué van a consumir; primero habla Gumball dando un
discurso sobre no venderse y ser similar a la sociedad de consumo
y que puede tomar sus propias decisiones, concluyendo la idea
con que si quiere papas. Cuando van a pagar Larry" les comunica
que la tarjeta no tiene fondos, el culpable de que no haya dinero es
Richard, quien avent6 el dinero al mar diciendo que actué como
“los tiburones financieros para no pagar impuestos y saco el di-
nero”. Los Watterson se dan cuenta que estdn en la quiebra, Larry
les ofrece grabar un comercial para el establecimiento, con lo que
recuperarian su dinero, pero Gumball sigue con el ideal de no ven-
derse como ‘cliché’ ni como producto a las corporaciones.

El primer cambio significativo en el formato de animacién ge-
neral del capitulo empieza en la casa Watterson con toda la fa-
milia tratando de convencer a Gumball de que hacer el comercial
es la mejor decisién y que ‘publicitarse’ no precisamente signi-
fica ‘venderse’, esto lo hacen mirando directo al espectador como
si hubiese una cdmara, luego Nicole hace una simulacién de un
comercial en animacién japonesa cambiando sus expresiones y
todo el ambiente general de la escena. Cuando pierden todas sus
pertenencias (hasta su casa) empiezan a transformarse y Gumball
expresa que quizé es como la gente dice ‘sin dinero no eres nada’.
Esta es de las veces en las que es més clara la autoconciencia de
los personajes de ser un producto animado de Cartoon Network
y que necesitan dinero para su produccién y realizacién. Lo que
sigue es una pérdida de cualidades de la animacién hasta llegar a
los elementos mds bésicos de su produccién y disefio.

El primer rastro de transformacién que ocurre es la pérdida
de color en Gumball, pero conserva sus trazos de animacién 2D
definidos y su gesticulacidn, luego las gesticulaciones de Anais
se muestran de una manera extrafa en sitios distintos en donde

14 Larry Needlemeyer es un personaje secundario y es quien desempefia la ma-
yoria de labores de venta y servicio en Elmore. Cuando Larry deja de trabajar
Elmore se vuelve una ciudad apocaliptica en contraposicién de Richard, que
cuando trabaja altera el orden del universo.
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deberia estar su boca, Darwin toma el mismo aspecto que tenia en
la animacidn del capitulo “La rara” y su voz cambia. El escenario
donde solia estar la casa Watterson cambia y se muestran los pri-
meros bocetos de la animacién en cGI en los objetos y partes del
escenario que estdn animados de esta manera. Cuando deciden
llegar a “Hamburguesa feliz”, para firmar el contrato del comer-
cial, todo Elmore comienza a transformarse dificultando su lle-
gada, se siguen viendo los bocetos computarizados en el bus de
Rocky y en el mismo Rocky. Los Watterson pierden su color y
movilidad y ademds la definicién de sus trazos, pasando a los bo-
cetos de animacion 2D. Se caen como recortes de papel y pierden
la gesticulacién, aunque las voces siguen.

También hay un cambio brusco en el sonido de ambiente y
pierde total coherencia la movilidad, el universo gréfico se des-
morona y pierde total coherencia. Todo pasa a ser un video del
StoryBoard de la familia con sus voces y, por ultimo, cuando lo-
gran llegar a la “Hamburguesa feliz” todos firman el contrato y
vuelven a su estado normal, exceptuando a Gumball, que esta
frente al resto de la familia y de Larry aun como un dibujo sobre
una hoja de papel adhesiva. Hasta que Larry le muestra el monto
de dinero que le pagardn y hacen el comercial. En este capitulo se
muestra todo el proceso de produccién y de animacién de modo
inverso, dando al mismo tiempo una idea de cudles personajes y
escenarios estdn animados en CGI y cudles en 2D, pues su regre-
sion a los bocetos basicos ocurre de manera distinta. El comercial
que hacen al final del episodio es muy similar al anuncio televisivo
de Los pollos hermanos, que se presenta en la tercera temporada
de Breaking Bad en el episodio “Kafkaesque”. El capitulo destruye
totalmente la unidad de estilo y hace inverosimil la coexistencia
de los personajes, pone en tensién al espectador con su recepcién
visual y lo reta a una comprensién distinta de lo que él conocia
como el formato de la serie, luego lo devuelve a la imagen que este
acostumbra a ver, con una referencia a otros productos visuales.

El increible mundo de Gumball es un banco de todo tipo de per-
sonajes que busca la presencia de la animacién (cualquiera que
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sea su formato, CGI, rotoscopia, plastinacién, stop-motion, mario-
netas, 2D, etc.) en todo momento, conservando estilos tradicio-
nales, pero separdndose totalmente de una representacién visual
de la realidad, lo que le permite apostar por darle verosimilitud a
lo inverosimil y ademds mantener una relacién constante y auto-
consciente con el espectador, en un esquema similar a la técnica
teatral del Distanciamiento creada por Bertolt Brecht: “El distan-
ciamiento, se aparta de la intencién de crear naturalismo en la
escena y deniega la ilusién. El actor debe mostrar el personaje y
no convertirse en él. El personaje es mutable y responsablemente
decide sobre su destino” (Crispino, 2007, p.21), como en los detrds
de cdmara de los programas de Cartoon Network, que también se
hacian animados, proponiendo a los personajes como estrellas y
actores de una serie, pero que tienen una cotidianidad por fuera
de ella. Ese acercamiento al espectador se hace de la manera di-
recta y radical, como en la ruptura de la cuarta pared del telefilm
que nos describe Garcia Martinez:

El movimiento més radical que se ha permitido la ficcién
televisiva —lejos atin de la reflexividad agresiva pro-
puesta por Wollen— lo constituye la apelacién directa al
espectador. En este caso, la cuarta pared se desvanece
y los trasvases entre la audiencia y el dispositivo tele-
visivo son inmediatos. La interactividad con el ptblico
dinamita el ilusionismo aristotélico, acreditando la con-
dicién de artificio de la serie televisiva. Pero conviene
diferenciar dos formas de romper esta cuarta pared. Por
un lado, estédn las series que se enmascaran en otro tipo
de discurso televisivo: es lo que sucede, de forma estruc-
tural, en varias propuestas que vampirizan (y falsifican)
sendos géneros televisivos. Por el otro, nos encontramos
con ficciones que, de forma esporadica y sin perder su es-
tructura ilusionista, invocan directamente a la audiencia.
(2009, p. 660)

Esta forma de presentar las animaciones del detrds de cdmara,
también se asemeja a esa forma en que los telefilms introducian
a figuras publicas y de reconocimiento de la industria televisiva
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representdndose a ellos mismos en capitulos de serie o actuando
desde su cotidianidad, ese juego de simulacién que nos explica
Garcia Martinez:

Maés interesante para este estudio son los actores que se
auto-interpretan. Esta estrategia, habitualmente ludica,
sirve para romper la ilusién ficcional al traer al interior de
la diégesis estrellas que se divierten con el simulacro de
hacer de si mismos. Ahi est4 el periplo metafilmico de los
chicos de Entourage con Mark Whalberg, Jason Patric,
Anna Farris, Mandy Moore o un cross-over [8] del propio
Larry David, las apariciones de Jay Leno en The Come-
back o Scrubs, la presencia de Annette Bening y Ben
Kingsley en Los Soprano, las autoparodias de Cher y Jen-
nifer Lépez en Will & Grace, el mondlogo interrumpido
de Felicity Haufmman... (Garcia Martinez, 2009, p. 159)

Los formatos de animacién de personajes y escenarios de El
increible mundo de Gumball dan cuenta entonces de un vinculo di-
recto con unas eras graficas del canal Cartoon Network, de un
modo cronolégico y nos muestra el cardcter hibrido en que se
configura la estética de la serie ddndole coherencia a su universo
grifico y haciendo referencias a los sucesos histéricos de Car-
toon Network, en cuanto animacion. El increible mundo de Gumball
construye su trama desde la ruptura de ilusion de la ficcién en un
primer momento desde la construccién estética de escenarios y
personajes, luego conforma una relacién con el espectador desde
la autorreferencialidad y autoconsciencia.

Humanoides y la autoconciencia
trascendental

Pedro Stepanenko (1995) hace un acercamiento al concepto au-
toconciencia desde la filosoffa tedrica de Kant, quien lo justifica

retomando una férmula cartesiana en la que la conciencia presu-
pone la autoconciencia, pero haciendo la distincién de la nocién
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de conciencia cartesiana como representaciones que pueden estar
aisladas, con la conciencia kantiana en la que esta se presenta en
distintos niveles de comprensién y que sus representaciones no
estdn aisladas unas de las otras.

Esta justificacion creo que podria reducirse a la siguiente
observacidn: si para tener conciencia de una representa-
cién es necesario enlazarla con otras representaciones,
entonces es necesario también tener conciencia de ese
enlace; la conciencia de cualquier representacién intui-
tiva presupone, pues, la autoconciencia o, como Kant la
llama, la apercepcion. (Stepanenko, 1995, p. 148)

Y agrega que en la filosofia tedrica kantiana se caracterizan
los niveles de comprensién de la autoconciencia como autocon-
ciencia empirica y autoconciencia trascendental:

La autoconciencia empirica es la conciencia que tengo de
mi mismo en tanto fenémeno del sentido interno. Para
este tipo de conciencia es necesario que me autoadju-
dique ciertas experiencias o acciones, que tengo que
ubicar en el tiempo. La autoconciencia trascendental, en
cambio, es solo conciencia de la regla o de las reglas, con-
forme a las cuales determino los fenémenos en el tiempo,
incluyéndome a mi mismo. Si no se distinguen estos dos
tipos de autoconciencia, Kant estarfa exigiendo algo muy
extrafio al sostener que, para ser consciente de una se-
rie de representaciones en el tiempo, se requiere tener
conciencia de la propia sintesis. Si esta dltima fuera una
autoconciencia empirica, entonces habria que enlazar, a
su vez, la representacion de esta accién de sintetizar con
otras representaciones de otras acciones, para ser cons-
cientes de la misma, pero al enlazarla tendriamos, de
nuevo, que tener conciencia de este tltimo enlace, des-
encadendndose de esta manera una regresién al infinito,
parecida a la que le objetaban a Descartes. (Stepanenko,

1995, p. 149)

Llevada a la pantalla, esta autoconciencia se tendria que con-
cebir como autoconciencia trascendental, ya que las relaciones
que vinculan las representaciones, se hacen por medio de la
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sintesis y se ubican en una temporalidad en la que la construc-
cién diegética de El increible mundo de Gumball se hace, a partir de
unas bases estéticas del canal Cartoon Network, en el que, en sus
principios, no permitia programacién en Live-Action ni en formato
de cine ‘real’. La serie que es producida con la conciencia de un
algo que la excede y que ademads refleja varios de los aspectos
principales de la trama en la historia del canal que la produce y
de la historia de la animacién misma, evidencia los enlaces de sus
representaciones.

Varias de las caracteristicas de la autoconciencia de un pro-
ducto visual u obra artistica nos las menciona Garcia Martinez
(2009) refiriéndose a los telefilms y al fenémeno serial.

Elincreible mundo de Gumball nos muestra varias de estas rami-
ficaciones, parodiando su propia creacién en capitulos que mues-
tran directamente sus modos de produccién y la intencién de co-
mercializacién que tienen las compaifiias productoras, ademds de
la creacién de alter egos del creador de la serie, personificados en
Gumball o referencias a figuras ptiblicas para hacer critica a la si-
tuacién econémica de Estados Unidos. Un ejemplo de relaciones
intertextuales es la conexién entre los formatos de animacién y
las eras graficas del canal, mostrando ademds la razén por la que
la serie se niega a la construccién de una estética humana en sus
personajes.

Cuando se fundd la uPA en 1943, se hizo con una premisa clara
de hacer animacién que no tratara de imitar la realidad, sino que
debia tener un principio artistico en el que todos sus aspectos vi-
suales dieran un mensaje, separdndose por completo de la forma
de produccién y animacién de Disney y ademds no copiar sus te-
mdticas de animales y tortazos. Luego, cuando se fundé el canal
Cartoon Network, se tenfa un principio de animacién en horario
completo, diferencidndose de las transmisiones segmentadas para
distintos publicos de Nickelodeon y posteriormente de Disney
Channel, que apostaban también por el Live-Action. Algo de
este sentimiento de separarse del tipo de producciones cldsicas
de Disney yace en los propésitos de El increible mundo de Gumball,
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que contiene un relato audiovisual en el que hay cabida para
todo tipo de personajes, menos para los humanos, a pesar de que
cuando se empez6 a producir, Stuart Snyder (presidente del canal
Cartoon Network en ese entonces) habia apostado desde afios
atrds por el cambio en toda la estructura del canal, priorizando el
Live-Action por encima de los cartoons.

En la serie hay muy pocos personajes que se asemejan a una
estética humana o ‘humanoides’ y su clasificacién es de personajes
menores, pero que a su vez han servido para hacer unas criticas
fuertes a la sociedad estadounidense. En el capitulo “Los Chicos
Suéteres” hacen su debut tres personajes humanoides: Carlton y
Troy, estudiantes de Richwood High, y su maestro Mr. Crease. Su
estilo de animacién y sus trazos son muy similares a los de la serie
animada Jhonny Quest o de Scooby Doo, ambas transmitidas por la
cadena Cartoon Network. Al final del episodio, Gumball y Darwin
se enfrentan en un partido de tenis —en el Estadio deportivo de la
escuela Richwood High— donde pierden a propésito para no aver-
gonzar a sus rivales frente al ptblico. Los espectadores del partido
son muy similares a como se representaba el pablico de los par-
tidos de la serie anime Super Campeones, también nombrada Capitdn
Tsubasa y transmitida por Cartoon Network. El personaje Carlton
vuelve a hacer apariciones breves en los capitulos “La sociedad”
y “El nombre”. El ptiblico estatico es mostrado en otros capitulos,
como “Los extras”, en el que uno de los miembros del publico
toma conciencia de que siempre ha estado en una misma posicién
y reune fuerzas para recuperar su movilidad. En el capitulo “El fas-
tidio”, los Watterson son citados al Ayuntamiento por el alcalde, se
les dice que se les dard un nuevo hogar en otro Estado porque sus
vecinos no los quieren.

El personaje que representa al alcalde es un humanoide con
una gran cabeza y su aspecto general es una caricaturizacién del
presidente de Estados Unidos Donald Trump. Su personalidad es
siniestra, sus didlogos son sarcdsticos y siempre tiene una sonrisa
irénica. Anais lee la notificacién que serdn trasladados a Ohio y
hace una referencia histérica diciendo que habia personas que se
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convirtieron en presidente'® para salir de ese lugar. Anais describe
las razones por las que sus vecinos los odian y en un flashback
muestra a Gumball haciendo ‘vandalismo’ en el museo de Arte
Moderno, donde se hace un cameo de varias obras artisticas con
las que Gumball se relaciona de manera distinta, tratdndolos como
elementos de un bafo, empezando por un orinal al que encuentra
funcional para sus necesidades. Este orinal hace referencia a la
polémica escultura de Duchamp, que en el capitulo aparece fir-
mada con ‘Mic Graves 2017. Este es el director general de la serie
y el 2017 es el afio en que se realizé el episodio. Ademds, Gumball
se lava las manos en un acuario de Damien Hirst en el que hay un
gato mostrando una situacién irénica con respecto a la identidad
de Gumball, rompe una escultura de Duane Hanson y se ve en el
fondo una gran pintura de Jackson Pollock.

Las referencias culturales se muestran de manera potente a
manera de critica, tanto al arte moderno como a la relacién de los
espectadores con estas obras artisticas, precisamente, la accién
de Gumball se cataloga como ‘vandalismo’, por no relacionarse
de manera contemplativa como lo propone el museo, sino que se
relaciona desde su cotidianidad.

Esta relacion intertextual sigue estando presente en el capitulo
cuando “Los Watterson”, deciden cambiar su actitud siendo como
se supone deberia ser un buen ciudadano y comienzan a hacer
cosas por sus amigos y vecinos en la ciudad, lo que hace que se
transformen en una familia modelo; este hecho comienza a cam-
biar la anatomia de la familia, transformdndolos en humanoides.
Su aspecto es el de una familia de revista estadounidense, todos
con piel clara, rubios y con cuerpos modelos. Los Watterson son
citados nuevamente por el alcalde, quien les propone hacer parte
de una nueva comunidad, revelando su plan siniestro de vender

15 James A. Garfield (1881-asesinado ese mismo afio). Ulysses S. Grant (1869-
1877). Warren G. Harding (1921-1923). Benjamin Harrison (1889-1893).
Rutherford B. Hayes (1877-1881). William McKinley (1897-1901). William
Howard Taft (1909-1913).
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los vecindarios de Elmore a corporaciones. Podemos ver entonces
que las acciones de la familia Watterson van directamente ligadas
a cémo son percibidos por sus pares. Es también un comentario de
cémo la sociedad occidental concibe la belleza y los dictdmenes
estéticos que adjudican a lo ‘correcto’.

En esta escena y en varias del capitulo se hace referencia a la pro-
blemdtica de migracién, con el alcalde diciendo que en esta nueva
comunidad “los criminales se mantendrdn afuera” y la estética de
los planos de la nueva construccidn estd rodeada por un gran muro.
Los dos capitulos tienen en comtin una critica al modelo econémico
de Estados Unidos tomando como herramienta la humanizacién
de personajes, una estética que se esconde detrds de un discurso
racista y segregacionista. Ademds, también habla de unas condi-
ciones materiales como en el caso de los estudiantes de Richwood
High, que tienen un estilo de vida modelo o también en el caso de
la propuesta de vivienda para los Watterson en Ohio —al principio
del capitulo— y luego la propuesta de vivir en un condominio lu-
joso, cuando cambian su aspecto fisico.

La negacién de la serie por darle protagonismo a personajes
humanizados tiene que ver con unos elementos histdéricos que se
pueden rastrear desde las condiciones laborales precarias en las
que Disney tenia a sus trabajadores; siguiendo con todos los cam-
bios que surgieron referentes a la produccién visual con la ani-
macién limitada, la unién de los conglomerados empresariales de
televisién e industria audiovisual como Turner Broadcasting, del
cual Cartoon Network hace parte; el nacimiento del canal y sus
distintas eras Gréficas relacionadas con las personas que estaban
a cargo, la presidencia de Stuart Snyder, quien llevé al nivel mas
bajo de rating del canal tras priorizar el Live-Action por encima de
los cartoons, quitando la esencia de animacién del canal y su ar-
gumento de autenticidad, con el fin de permitir a mds compaiiias
publicitar y adaptarse a los productos visuales de consumo de las
nuevas generaciones.

Todos estos factores son representados de manera autorrefe-
rencial y autoconsciente en El increible mundo de Gumball, con un
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sentido reflexivo sobre la realidad y la ficcidn, resistiéndose a de-
cisiones que pueden acabar con su estilo de producir e imponién-
dose de alguna forma al mercado en vez de limitarse a él.

El vacio y la autorreferencialidad

Angeles Martinez (2011), en un texto sobre la realidad y la ficcién,
nos hace un guifo a la autorreferencialidad en la serie Life on Mars
y la creacién de mundos posibles en su metarelato:

Los textos ficcionales son concebidos como una catego-
ria especial de los textos que construyen mundos y por
ello no puede afectarles la evaluacién de verdad que es
llevada a cabo respecto de los textos que representan el
mundo actual. El texto ficcional es autorreferencial y, por
tanto, su discurso se referird a los elementos internos que
lo componen. Sus enunciados no son, pues, verdaderos ni
falsos (Dolezel, 1999, p. 49) respecto del mundo real efec-
tivo. No tiene sentido preguntar si son o no verdaderas
las afirmaciones del mundo ficcional en el mundo real,
ya que obedecen a condiciones de verdad diferentes. De
esta forma, una frase ficcional seria verdadera si expresa
o describe un estado de cosas que existe en un mundo
ficcional concreto y unicamente para él. De igual modo,
se considerard que es falsa la acepcién si no se corres-
ponde con las reglas que rigen ese constructo artistico.
(Martinez, 2011, p. 321)

Asi como en Life on Mars, El increible mundo de Gumball trata de
configurar mundos posibles para la habitabilidad de los perso-
najes. La autorreferencialidad se ve evidenciada en el hecho que
el espectador, en principio, no es quien ve verosimilitud de habitar
en ese mundo, pero lo configura de manera posible para los perso-
najes. Este mundo en un principio es la ciudad de Elmore y el otro
mundo es denominado ‘El vacio’ que, en su primer debut, resulta
inverosimil para los personajes principales aun siendo ficcionales
de la misma manera como pasa en Life on Mars.
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En la serie Life on Mars se dan dos actitudes muy dife-
rentes, precisamente derivadas del punto de vista que
adoptan las diversas partes. El espectador se acerca al
producto y lo evalia desde la consideracién de ‘texto
ficcional’; de esta forma, tanto el mundo posible de 2006
como el de 1973 se presentan para él como verosimiles.
No obstante, el protagonista, Sam Tyler, piensa que el
mundo de 2006 es verosimil, tiene sentido completo;
frente al mundo posible de 1973, que €l si evalta res-
pecto a otro modelo, el de 2006. Esta segunda realidad
no resulta, en un principio, verosimil para el personaje.
(Martinez, 2011, p. 310)

El vacio es un lugar en la diégesis de la serie, configurado como
un escenario interdimensional, que tiene alguna conexién con el
mundo de Elmore. En este espacio acaba todo aquello que el uni-
verso grafico de El increible mundo de Gumball considera obsoleto.
Su aspecto es un ambiente de interferencia electromagnética, en
él rigen otras leyes fisicas distintas a las del mundo convencional
de Elmore. En El Vacio yace inmévil o flotando todo aquello que
se ha ido desechando o borrando de la realidad y, ademds, se va
junto con los rastros de su existencia. Este espacio fue mostrado
por primera vez en la serie en su debut en el capitulo “El vacio”,
en el que Gumball y Darwin se dan cuenta de la ausencia de una
de los habitantes de Elmore, llamada Molly y que, con la ayuda
del Sefior Pequefio, quien habia perdido a Janice, su camioneta,
logran encontrar las causas de su desaparicién. Molly fue borrada
porque el mundo de Elmore la considerd aburrida. Desaparecié de
las fotografias del anuario de la escuela, se marca la ausencia
de su posicién en el equipo de porristas, pero nadie es consciente
de esto hasta que Gumbeall trata de explicarlo y se pliega el uni-
verso donde solia estar su casillero. En este capitulo explican que
el universo se plegé donde solia estar la casa del arbol de Molly
creando un portal de ingreso al Vacio.

En esta escena se logra evidenciar el tipo de animacién de los
escenarios, ya que el pliegue es como el de una fotografia. Lo que
los personajes encontraron fue un lugar extrafio, similar a un
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basurero, con objetos que hacen referencia a distintas épocas his-
téricas de Estados Unidos (como el Zeppelin alemén ‘Hindenburg’
que se incendid en su aterrizaje en la ciudad de New Jersey) y refe-
rencias estéticas, como el caso del Mullet, un corte de cabello po-
pularizado por David Bowie. Aparecen cosas como los primeros
bocetos de Nicole, los bocetos computarizados de la primera casa
Watterson o el Darwin del episodio piloto Early Reel hecha en
animacion cGI, lo que nos muestra una clara autorreferencia de
la serie y su evolucién gréfica. Aunque la estructura de la serie se
asemeje mds a una Sitcom, ya que no tiene una linealidad crono-
légica en sus episodios, el elemento del Vacio ha sido constante y
ha complejizado la trama de la serie, caracterizindose mas como
un personaje sensible y consciente de si mismo que como un es-
cenario mas.

Mds adelante, en el capitulo “El ordculo”, aparece de nuevo el
Vacio representado en una de las pinturas de Banana Barbara. El
episodio trata sobre la capacidad de Banana Barbara de predecir
el futuro a través de sus pinturas. Al principio se encuentran los
nifios Watterson en una venta de garaje en la casa de la familia
Banana, y se dan cuenta que hay unas pinturas que muestran si-
tuaciones por las que ellos han pasado a lo largo de la serie, pero
que fueron creadas antes de que los hechos ocurrieran. Una de
esas pinturas predecia lo que le iba a suceder a Gumbeall al dia si-
guiente. Y una que en ese momento estaba haciendo Banana Bar-
bara muestra a la familia Watterson y a Elmore siendo tragadas
por el Vacio. Es decir, la autorreferencialidad de la serie ya no se
remite a elementos de produccién pasadas, sino que nos muestra
la forma gréfica con la que posiblemente va a concluir. El episodio
“El Don Nadie” también es importante para construir la caracte-
rizacién del Vacio y lo que implica. Este capitulo nos cuenta Ia his-
toria de Rob, quien se escap6 del Vacio cuando Gumball, Darwin,
Molly y el Sefior Pequefio salieron de él en su camioneta Janice.
Rob era uno de los personajes borrados del mundo de Elmore por
su falta de propdsito en la vida. No se conoce nada sobre la fa-
milia de Rob o sobre su historia antes de El Vacio. Como todos sus
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recuerdos fueron borrados, decide que su propésito en la vida era
destruir a Gumball y todo lo que él amaba.

El propdsito de El Vacio hasta este episodio ha sido el mismo
que el de un basurero, hasta el capitulo “La sefial”, en el que se
muestra una autoconciencia del personaje principal de ser un
producto animado y no algo real. Todo esto sucede cuando Gum-
ball trata de comunicarse con Darwin y el formato de animacién
comienza a fallar de una manera similar al capitulo “El dinero”,
pero mostrando que el elemento que causa el problema tiene el
aspecto de interferencia electromagnética o estdtica de TV que
también tiene El Vacio. El sonido ambiente utilizado en el capitulo
El Vacio es usado nuevamente. Hay saltos temporales y espaciales
que Gumball no logra explicarle a Darwin hasta que se ven en-
vueltos en una situacién peligrosa y la interferencia comienza a
afectar a todos los personajes. Se da un efecto de ‘canaleo’ en el
que se muestra intercaladamente comerciales u otros programas
de television en imagen real y la situacién de Gumball y Darwin.

Finalmente se ven enfrentados a las pantallas de Tv de Ripley
2000 y el presentador del noticiero anuncia que ha habido pro-
blemas en las transmisiones satelitales y que estdn trabajando en
el asunto, por lo que Gumball le pregunta a Darwin por qué lo
que sucede en la TV les afecta a ellos también. Ocurre un salto
brusco y aparecen en una nueva escena en la mesa con toda la
familia y de nuevo hay una interferencia en la sefial concluyendo
el capitulo. Existe la probabilidad que el Vacio haya borrado las
memorias de Gumball y Darwin, ya que el show continua normal-
mente en capitulos posteriores, pero una nueva pista de la auto-
conciencia de Gumball como producto animado se muestra en el
capitulo “La recopilacién”, en el que Darwin emite un sonido tan
agudo que rompe la cdmara con la que estdn grabando el video,
pero Gumball dice que no cree que sea la cAmara la que estd rota
y la pantalla se va fragmentando, mostrando de nuevo la estdtica
del Tv. Al final de la temporada 2 en el capitulo “El final”, los Wa-
tterson se ven envueltos en problemas irreversibles y en la escena
final Gumball dice que la tnica forma de salvarse seria “que la

Autoconciencia y autorreferencialidad en The Amazing World of Gumball



realidad se ajustara con algin tipo de dispositivo magico” y el epi-
sodio concluye de una manera similar al del capitulo “La sefial”,
con todo, volviendo a la normalidad de una manera inesperada.
El dispositivo mégico al que Gumball hacia referencia era al
control universal que Rob consigue en el capitulo “El desastre”, el
cual es capaz de alterar la realidad y le sirve de propdsito para su
venganza contra Gumball. La autoconciencia ahora recae en este
personaje, quien estando con el poder sobre el control universal
se da cuenta que estdn dentro de un producto animado y se trans-
porta a elementos como el parachoques de Cartoon Network o
la tarjeta de presentacién del capitulo “El Don Nadie”. También
en una conversaciéon con Gumball hace una referencia a ser el
protagonista de “el increible mundo” haciendo un Spin-off en otro
capitulo de la serie. Todos los elementos mostrados en este capi-
tulo nos indican una caracterizaciéon mds clara del Vacio como
un elemento autorreferencial de la serie que es capaz de alterar la
realidad de Elmore, ya que no es una dimensién alterna, sino que
por el contrario Elmore es una creacién del Vacio, ddndole unas
memorias a los personajes y modificando los escenarios a gusto, a
través del control universal o de las pinturas de Banana Barbara.
En el capitulo “El Futuro”, de la dltima temporada, se desarrolla
la idea de que las pinturas de Banana Barbara no simplemente son
una prediccion de lo que sucede en la serie, sino que también son
capaces de modificar la realidad. Varios fotogramas del tltimo
capitulo de la serie (La inquisicion'®) son mostrados en este capi-
tulo, uno de ellos es el superintendente Evil, que es un humano
en imagen “real” que llega a Elmore Junior High con el propdsito
de humanizar a los personajes de la serie, o la escena final de Rob
cayendo en El Vacio. Asi se entiende que El Vacio es la estructura
principal de toda la serie, que es propuesta visualmente como un
caricter consciente que muestra las modificaciones que el control

16 El dltimo capitulo de la temporada 6, que tiene 44 capitulos; ya que la tempo-
rada 1 de la serie tuvo 36 capitulos y el resto de temporadas completan un total
de 40 capitulos cada una. El total de capitulos de la serie son 240.
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universal o la creacién artistica de sus productores y creadores
(representada en las pinturas de Banana Barbara) dispongan.

El argumento principal de la serie vendria a ser un show de TV
a disposicién del canal de televisién Cartoon Network, el que a su
vez estd a disposicién de los dirigentes de sus corporaciones que
muestran el contenido de interés del publico. Los intereses del pad-
blico van acordes a los cambios generacionales y sociales. Con los
elementos autorreferenciales de la serie, autoconscientes de ser un
producto animado y ademds reflexivos sobre sus modos de produc-
cién, se puede concluir que la serie es un modo de contar la historia
del canal Cartoon Network al que llega Stuart Snyder (presidente
de Cartoon Network durante varias eras graficas), intentando
humanizar la animacién por completo para que sus personajes
puedan sobrevivir en la realidad y seguir acorde a las dindmicas
del mercado y la industria televisiva, ya que los indices de consumo
apuntan hacia otro tipo de contenido y estética visual.

Conclusiones

A lo largo del articulo se ha manifestado la estrecha relacién que
hay entre el canal Cartoon Network y la historia de la animacién.
La separacion con el naturalismo cinematogréfico de Disney y la
creacion de la animacion limitada adaptada a la television, dieron
paso a nuevas formas de produccién serial y nuevos formatos de
animacion, que se ven recogidos en los primeros bloques de pro-
gramacién del canal Cartoon Network, sirviendo este, ademds,
como un banco de animaciones cldsicas de los estudios Hanna-
Barbera y MGM, brinddndonos asi, una amplia aprehensién de sus
modos de produccién y circulacién. Podemos apreciar como The
Moxy Show se figura en una manera de ‘historia del arte’ de la ani-
macién, desde la UPA. De igual manera se puede apreciar, como
en los demds bloques de programacién del canal, se muestran las
animaciones cronolégicamente, antes de la existencia de Cartoon
Network o cémo se van vinculando los nuevos productos,
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conservando el estilo de Hanna-Barbera. Esta aprehensién de la
animacién limitada sirvié como base para un estilo propio de ani-
macién y una mezcla de formatos que ampliaron las formas de
animar. Todo esto con el fin de no incluir programacién de imagen
‘real’ o Live-Action, como lo hacia Nickelodeon o Disney Channel y
asf guardar la identidad de Cartoon Network, en donde, hasta los
segmentos publicitarios se hacian también en animacién, con los
personajes principales de sus series originales como protagonis-
tas y presentadores.

Las eras graficas de Cartoon Network van ligadas directamente
a las dindmicas sociales y el modo de consumo de televisién que
va cambiando generacionalmente. Esto hace que, en un punto,
bajo la administracién de Stuar Sneyder, se cambie por completo
el sentido del canal y se priorice el Live-Action por encima de los
Cartoons, con el supuesto de adquirir nuevos ptblicos y permitir
a las empresas publicitar en el canal sin recurrir a la animacién.
El Live-Action generd un declive en el rating del canal por varios
afios y formé visualmente de maneras distintas a como las ante-
riores Eras gréficas formaron visualmente la generacién infantil
de los afios 90.

El increible mundo de Gumball nace como una contraposicion a
esta idea de ‘humanizacién’ del canal y ademds recoge en su dié-
gesis los formatos de animacién previos y posteriores a la era Fall,
creando asi una nueva manera de entender la animacién como
género y asimildndose a los principios de Cartoon Network en su
programacion, convirtiéndose en un banco de formatos de ani-
macién que confluyen en un mismo universo grafico coherente.
La trama de la serie, ademds configura la diégesis de manera au-
torreferencial y autoconsciente, haciendo mdltiples referencias
histdricas sobre la animacién y su manera de produccién, mos-
trandose abiertamente como un producto visual de un algo que la
excede, siendo reflexiva ademds sobre la tension que existe en su
produccién como aparato ficcional y la ruptura en los dictdmenes
del realismo, poniendo, configurando mundos posibles, donde los
personajes animados puedan existir y tengan una relacién mas
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cercana con el espectador. El increible mundo de Gumball es ma-
yormente una serie de animacién que estudia la animacién y su
relacion con la pantalla y el espectador.

Referencias

Andreu, S. (28 de mayo de 2016). El asombroso mundo de
Gumball:  rompe moldes de Ila animacién més
convencional. La Vanguardia, p. 3. https://www.la-
vanguardia.com/vida/20160528/402106257046/
el-asombroso-mundo-de-gumball-rompe-mol-
des-de-la-animacion-mas-convencional.html

Bartz, D. y Shepardson, D. (14 de junio de 2018). AT&T clo-
ses $85 billion deal for Time Warner. https://www.
reuters.com/article/us-time-warner-m-a-at-t/att-clo-
ses-85-billion-deal-for-time-warner-idUSKBN1JA36U?-
feedType=RSS&amp;feedName=technologyNews

Bracho, A. (12 de marzo de 2017). El increible mundo de Gumba-
II: deconstruyendo la Sitcom. Plan 9 Magazine. https://
plannueve.net/2increible-mundo-gumball-deconstru-
yendo-la-sitcom

Cascajosa Virino, C. C. (2004). El espejo deformado: procesos de hiper-
textualidad en la ficcion audiovisual norteamericana. [Tesis
doctoral, Universidad de Sevilla]. https://idus.us.es/
bitstream/handle/11441/14975/Original_P_T.D.0079.pd-
f?sequence=1&isAllowed=y

Castells, C. P. (2016). Epocas de Cartoon Network. Estilo y evolucién.
[Trabajo final de grado Comunicacién Audiovisual, Uni-
versidad Politécnica de Valencia-Escuela Politécnica
Superior de Gandia Valencia, Espafa]. https://riunet.upv.
es/bitstream/handle/10251/75125/PONS%20-%20Las%20
%C3%A9pocas%20de%20Cartoon%20Network.%20Esti-
10%20y%20evoluci%C3%B3n..pdf ?sequence=1

Cartoon Network Wiki. (3 de febrero de 2015). Boomerang. ht-
tps://cartoonnetwork.fandom.com/wiki/Boomerang

Autoconciencia y autorreferencialidad en The Amazing World of Gumball



Crispino, D. T. (2007, diciembre). Reflexiones sobre el distancia-
miento Brechtiano. Ensayos Temdticos, 1(1), 21-24. https://
www.academia.edu/5776065/REFLEXIONES_SOBRE _
EL_DiSTANCiAMiENTO_BRECHTIiANO_

Garcia Martinez, A. N. (2009). El espejo roto: la metaficcién
en las series anglosajonas. Revista Latina de Comunica-
cion Social, 12(64), 654-667. https://www.redalyc.org/
pdf/819/81911786053.pdf

Genette, G. (1989). Nuevo discurso del relato. Catedra.

El increible mundo de Gumball-Wiki. (15 de septiembre de 2011). La
escuela secundaria Elmore. https://gumball.fandom.
com/es/wiki/Elmore_Junior_High

History.com. (29 de octubre de 2009). HUAC. (A. T. Networks, Ed.)
https://www.history.com/topics/cold-war/huac

Kelley, K. B. (9 de febrero de 2007). Jefe de Cartoon Network renun-
cia por susto de bomba. CNN Money https://money.cnn.
com/2007/02/09/news/newsmakers/cartoon_network/

Lippman, J. (30 de octubre de 1991). Turner estd comprando
Hanna-Barbera Film Library. Los Angeles Times. https://
www.latimes.com/archives/la-xpm-1991-10-30-fi-565-
story.html

Martinez, M. A. (2011). Realidad y ficcién como elementos inter-
cambiables en la creaciéon de los mundos posibles
televisivos. El caso de la serie Life on Mars. En M. A.
Pérez-Gémez, M. A. (ed.): Previously On. Estudios Interdis-
ciplinares sobre la ficcion televisiva en la tercera edad de oro
de la television. (pp. 309-322) Biblioteca de la Facultad de
Comunicacién de la Universidad de Sevilla. https://idus.
us.es/bitstream/handle/11441/42593/previouslyon-1.pd-
f?sequence=1&isAllowed=y

McNamara, T. (13 de septiembre de 2012). Stuart Snyder: el
rey de Cartoon Network apuesta por la accién en
vivo. Variety. https://variety.com/2012/tv/news/
stuart-snyder-cartoon-network-king-gambles-on-Live-
Action-1118058841/

Fernando Ortiz Cruz



Montoya Marin, J. A. (2016). Cartoon Tributo: Memorias e imagina-
rios de una generacion. [Proyecto de grado, Universidad
Tecnolégica de Pereira]. https://core.ac.uk/download/
pdf/84108628.pdf

Polymanga. (Sin fecha). Gumball - The Fury. Programa. https://
www.polymanga.com/Activites/266-gumball-the-fury

Pons, J. D. (1989). La diégesis cinematografica en sus implicaciones
didécticas. Teaching: Revista Interuniversitaria de Diddcti-
ca, 7.https://revistas.usal.es/index.php/0212-5374/article/
view/3456

Ramirez Gonzilez, M. E. (2018). Coherencia entre animacién e
“imagen real”. Revista de Investigacién en Artes Visuales, 2,
119-130. de https://polipapers.upv.es/index.php/aniav/
article/view/9124

Ramirez, A. (29 de septiembre de 1993). Business technology: Car-
tooning is all set to go live. The New York Times. https://
www.nytimes.com/1993/09/29/business/business-tech-
nology-cartooning-is-all-set-to-go-live.html

Stepanenko, P. (1995). Conciencia y autoconciencia en Kant.
Dianoia. Revista de Filosofia, 41(41), 145-155. Recuperado de
https://doi.org/10.22201/iifs.18704913€.1995.41.536

Studio 4°C. (Sin fecha). Pdgina Principal. http://www.studio4c.co.
jp/english/

The Daily Televison. (10 de marzo de 2014). Stuart Snyder renun-
cia a su cargo de coo en Turner Animation. http://www.
thedailytelevision.com/articulo/mas/gente/stuart-sny-
der-renuncia-su-cargo-de-coo-en-turner-animation

Turnermediainnovations. (25 de septiembre de 2009).
Turner Commissions First Series From Its Eu-
ropean Development Studio. Rick  DeMott
Animation World Network. https://www.awn.com/news/
turner-commissions-first-series-its-european-develop-
ment-studio

Autoconciencia y autorreferencialidad en The Amazing World of Gumball






12. Las nuevas condiciones
de circulacion de las series
y su critica

Nicolds Bermudez!

Introduccidon

abe decir, siendo esquemadticos, que el abordaje académico

del que podriamos denominar el boom actual de la serialidad

televisivaola ‘terceraedaddeorodelaTVv’, se concentrdendi-
versos aspectos salientes del fenémeno, aunque casi sin detenerse en
los dispositivos técnicos de circulacién de los textos y los problemas
que se derivaban de su implementacién social. Asi, ademas de los
estudios que se concentraron en un producto particular (Cuadrado
Alvarado, 2011; De Felipe y Gémez, 2011), abundaron los trabajos
que apuntaron a la relacién de las series actuales con el cine (Ball6
y Pérez, 2015); a las dimensiones conflictivas de la realidad que pre-
tenden representar y procesar simbdlicamente (De Felipe y Gémez,
2011; Trapero Llobera, 2012); a la especificidad que ofrecian estos
nuevos objetos en relacién con la historia y los lenguajes del medio
televisivo (Tous Rovirosa, 2009; Garcia Fanlo, 2016); a sus mas o
menos novedosas operaciones narrativas (Newman, 2006; Inno-
centi y Pescatore, 2011; Garcia Martinez, 2012); a la composicién
de un universo moral novedoso (Colonna, 2010; Jost, 2015); o bien
abordan, junto con otras (econémicas, institucionales), todas las

1 Docente e investigador de la Universidad Nacional de las Artes y de la Univer-
sidad de Buenos Aires, Argentina.

Las nuevas condiciones de circulacién de las series y su critica



dimensiones anteriores, intentando considerar el fenémeno en su
totalidad (Cascajosa Virino, 2009; Colonna, 2010; Carridn, 2014).

A pesar de la evidente sincronia de esta ‘edad de oro’ con trans-
formaciones técnicas cruciales que modificaron el sistema de los
medios y, en particular, de la Televisién generalista, no parecen
ser numerosos los esfuerzos por desentrafiar el impacto de estas
mutaciones, que pasan sobre todo por las formas de distribucién
y consumo de las series. Vale decir: el auge de las series fue tra-
tado, en lineas generales, sin poner en primer plano un ecosis-
tema que orbita en torno a las pantallas pero no necesariamente
a la televisién. Hay, no obstante, excepciones. Por ejemplo, Garcia
Fanlo (2016) sostiene que “las series de televisién que se emiten
actualmente son lo que son porque existe Internet” (p. 141). Tanto
este tltimo autor como Cascajosa Virino (2009, p. 29) y Carrién
(2014) sefialan que la caida del tradicional modelo de broadcas-
ting, es decir, la posibilidad que tiene ahora el espectador de de-
terminar las condiciones de su visionado (ver cuando quiere y
cuantas veces quiera, sin pausas publicitarias), posibilidad que no
ha hecho més que incrementarse desde la época del DVD y el cable
hasta la del streaming, favorece la produccion de series dramaticas
y las producciones con repartos corales y multiplicidad de plots
que no requieren cerrarse en cada capitulo.

Carrién (2014) también sefiala el impacto en la dimensién te-
matica: “sin Google Maps muy probablemente Dexter seria in-
capaz de asesinar” (p. 32). Asimismo, estos autores remarcan un
fenémeno si bastante comentado: la proliferacién, propiciada por
los medios basados en Internet, de fandoms y comunidades semi6-
ticamente activas, impulsadas en muchos casos por las mismas
productoras de las series, para monitorear su recepcién y pro-
moverlas. Garcia Fanlo (2016) ve aqui un verdadero empodera-
miento del espectador, quien posee ahora las herramientas para
condicionar las productoras de series y las cadenas televisivas.
Asociado a este objetivo, también estd el hecho de que las produc-
ciones son pensadas para entornos transmediales (lo que explica,
por caso, la existencia de webisodios).
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En el 4mbito de la critica de series —el que mds nos interesa
aqui— el vacio investigativo es ain mds evidente. No obstante,
también aqui hay excepciones. Segtin Garcia Fanlo (2016), la au-
tonomia y empoderamiento del consumidor en virtud de las po-
sibilidades de Internet también se da por una nueva distribucién
de la informacién y la comunicacién, cuyo monopolio ya no estd
reservado ni para los productores de las series ni para la critica
especializada. La web permite la organizacién de los consumi-
dores, al punto de generar criticas y movimientos de opinién que
reducen el poder del juicio valorativo de los criticos. El equipo de
investigacion que dirijo en la Universidad Nacional de las Artes
(Argentina) también trabajo el tema de la critica, poniendo de re-
lieve la expansién de repertorio de recursos para la confeccién del
texto critico (Bermudez, 2018).

Por otra parte, una observacién rdpida y pedestre del fené-
meno, eligiendo como muestra —sin ninguna pretensién de ex-
haustividad— canales de YouTube dedicados a la critica de series
y filmes puede darnos algunas pautas de las transformaciones que
han tenido lugar en este 4mbito. Cambia, por un lado, la relacién
del critico con su objeto: los nuevos dispositivos le permiten dis-
poner de un capitulo de una serie o de un filme para analizarlo
en detalle, detectar elementos antes imperceptibles en la evanes-
cencia de un tnico visionado posible, incorporarlo a su texto cri-
tico, etc. Cambian las formas en que el critico adquiere legitima-
cién para desempeiiar su rol y se diversifican sus construcciones
enunciativas, dado que tiene que administrar el darse a ver de
su cuerpo. Cambia, ademds, su relacién con los destinatarios, en
términos de las multiples e inmediatas posibilidades de generar
intercambios. Cambia, finalmente, la configuracién de los textos
criticos, ya sean orales, escritos o audiovisuales, no solo en lo que
hace a la composicién de su materia significante, sino también a
su tono y registro (hay casos, por ejemplo, en los que la aprecia-
cidn critica es ficcionalizada).

Mids alld del volumen de investigaciones que haya atraido
esta problemadtica, es innegable la existencia, desde el inicio del
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siglo xx1, de un conjunto de factores técnicos e institucionales
que alteraron las condiciones de produccién, circulacién y re-
conocimiento de los textos criticos. En tal sentido, este trabajo
comunica resultados parciales de una investigacién exploratoria,
desarrollado a partir de la pregunta sobre los dispositivos de pro-
duccién disponibles actualmente —que impactan sobre las confi-
guraciones enunciativas y las practicas discursivas de mediacién
critica, en particular de critica de objetos audiovisuales—, sobre
las nuevas condiciones de accesibilidad y consumo y sobre las
nuevas légicas de recorte de colectivos identitarios. Las nove-
dades que presenta el fenémeno suponen, ademds, buscar nuevos
recursos para su expresion conceptual.

La produccién y circulacion
de textos en la web.
Nuevas condiciones

Produccién y productores

Mencionamos un poco mds arriba la existencia de un conjunto de
transformaciones que definen la situacién actual de la produccién
general de textos, incluidos, desde ya, aquellos que vehiculizan
enunciados artisticos o criticos. Veamos esto con mayor detalle.
Por un lado, estamos hoy frente a un proceso de transforma-
cién social ocasionado por los cambios que han tenido lugar en
las tecnologias de mediatizacién de los signos, que han dado en un
lapso de tiempo relativamente breve evidentes saltos cualitativos
y cuantitativos, con la consiguiente expansién de la semiosis y el
incremento sustancial de su complejidad.? Estos saltos permiten

2 Conviene precisar el alcance de algunos términos que aparecen en este texto.
Me atengo a la definicién de fenémeno medidtico que facilita Verén (2015):
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caracterizar nuestras sociedades como determinadas por “am-
bientes crecientemente mediatizados” (Verdn, 2015, p.181) y esta-
blecer asi su especificidad frente a épocas anteriores. Precisando:
lo que se intenta acentuar aqui no es la existencia de una ruptura
subita del orden social —fenémeno que no constituye en si mismo
una novedad histérica—, sino el papel central que los medios de
comunicacién tuvieron en su gestacion, por encima de otros fac-
tores, que constituyeron el ariete de los cambios en otros periodos
(e.g. las guerras y revoluciones, irrupciones tecnoldgicas de otra
clase, nuevos relatos, las catdstrofes ecoldgicas, etc.).

Entre las mencionadas transformaciones, resulta decisiva la
aportacion de los medios que posibilité Internet, mds atin a partir
de su convergencia con dispositivos de las industrias de las comu-
nicaciones y la informdtica. Hoy es particularmente notoria la inci-
dencia del streaming como tecnologia de distribucién de objetos au-
diovisuales, y de las redes sociales (Facebook, Instagram, Twitter,
etc.), que aglutinan diversos medios de comunicacion, y que ademads
tienen en comun, de acuerdo con Carldn (2018), “ser espacios en los
que diferentes enunciadores (institucionales, individuales y colec-
tivos) pueden apropiarse de contenidos generados por otros para
difundirlos o resignificarlos y, también, producir y dar a conocer
discursos que una vez publicados circulan libremente” (p. 5).

La actual relevancia social de estas tecnologias permite
calibrar la evolucién de Internet: del correo electrénico hasta las

dispositivo material resultante de ciertos procesos mentales (por lo que los
ejemplos pueden abarcar desde la primera punta de flecha tallada por el Homo
habilis hasta, pongamos, el smartphone); es decir, es el producto de la capacidad
semidtica de la especie humana. En cuanto a su impacto, la irrupcién de un fené-
meno medidtico produce, con intensidades y formas desiguales, efectos radiales
(hacia todos los subsistemas sociales) y transversales (en todos sus niveles fun-
cionales), y provoca la aceleracién del tiempo histérico. De la definicién anterior
se desprende que mediatizacién hace referencia a la larga secuencia histérica
de fendmenos medidticos institucionalizados en las sociedades humanas. Esta
secuencia incluye otra homdnima, sustancialmente més breve; sin embargo, que
comienza en el dltimo cuarto del siglo pasado con la instalacién masiva de los
medios (principalmente la television) en el espacio de la cotidianidad.
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redes sociales y de la desktop hasta el smartphone su trazabilidad
muestra el aumento de la accesibilidad masiva a la produccién
y distribucién de mensajes, y a la conectividad interindividual.
Lo revolucionario de Internet, y que constituye un dato de gran
relevancia para la distribucién de productos audiovisuales y para
el funcionamiento de la critica de artes, no pasa por la posibilidad
de mediatizar una nueva dimensién significante, sino que radica
en este salto cuantitativo en la mediatizacién de los mensajes y,
consecuentemente, en nueva redefinicién de los limites entre es-
fera publica y privada. En términos de Verén (2013):

Internet hace materialmente posible, por primera vez, la
introduccion de la complejidad de los espacios mentales
de los actores en el espacio ptiblico y, en consecuencia,
vuelve visibles las estrategias de innumerables sistemas
socioindividuales por fuera de la ldgica del consumo, vale
decir, por ejemplo, sin que medien factores de notoriedad.
(Verdn, 2013, p. 429)

Ya me ocupé, en otro articulo (Bermudez, 2018), de especificar
las condiciones técnicas que la web en general y las redes sociales
en particular presentaban para la construccion de textos criticos.
Retomo algunas brevemente:

+ Facilidades de acceso al objeto a criticar.

« Ampliacién de los recursos para la elaboracién de tex-
tos de naturaleza semidtica compleja.

« Alta disposicién tanto de herramientas de edicién
novedosas para ampliar los patrones retéricos y enun-
ciativos de los textos y para idear nuevas formas de in-
tervencion (ejemplo: pueden componer sus textos con
una sintaxis de enunciados verbales, iconicos, musica-
les, audiovisuales, etc., desplazando a la imagen de su
tradicional lugar paratextual).

« Ventajas para la distribucién masiva de enunciados,
a las que se le anaden la disposicién de instrumentos
para regular la periodicidad y los publicos objetivos
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de distribucién (por ejemplo, resulta posible segmen-
tar por listas de distribucidn), y ventajas para los in-
tercambios, sobre todo en lo que hace a su volumen y
velocidad.

+ Posibilidades casi ilimitadas del almacenamiento de los
enunciados producidos, con el consecuente efecto de
archivo (palabras e imagenes, por ejemplo, estdan dis-
ponibles para su consulta, rememoracién, contraste,
parodizacion, etc.).

Asi pues, se podria concluir remarcando que, en lo que hace
a las condiciones de produccidén y distribucién de enunciados, el
funcionamiento de la web llevé a otra escala las posibilidades de
intervencidn en la esfera ptiblica mediatizada, con el consecuente
incremento exponencial de la oferta de textos criticos.

Lo anterior también conlleva mutaciones en el estatuto de los
productores de mensajes publicos y en el disefio de sus estrate-
gias enunciativas, lo cual, obviamente, vale también para los pro-
ductores de textos criticos. Antes de la aparicién de los medios
surgidos a partir de Internet, los esquemas que procuraban re-
presentar los productores y la trayectoria de los mensajes en la
comunicacién social consideraban los medios como instancia de
partida y los actores individuales o pudblicos en la instancia
de recepcién. Verén (1997), por ejemplo, presenté hace mds de
veinte afios un modelo de representacién del campo de la comuni-
cacion medidtica que estipulaba las siguientes instancias: a) insti-
tuciones, b) medios (que también son instituciones, pero que aqui
presentan una especificidad que debe ser atendida) y c) actores.
Por mi parte, me limito a apuntar los cambios més notorios que
presenta este aspecto del fenémeno:

+ Individuos o colectivos tienen hoy la posibilidad de ad-
ministrar medios desde los cuales producir y distribuir
mensajes.

» Estos individuos (o colectivos) pueden ahora, en el
marco de los limites impuestos por el dispositivo (con
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distinta denominacién y posibilidades de interconexién:
amigos, seguidores, etc.), poner en obra sus propias es-
trategias enunciativas, a fin de construir colectivos —
problema fundamental para los estudios de la mediatiza-
cién sobre el que volveré—. Por ende, ha transmutado, en
relacion con la etapa en que solo los medios tradicionales
operaban en esfera ptiblica, la 16gica de esa construccion.

» En el caso especifico de la critica de artes, lo mds evi-
dente es el cambio en la relacién entre la figura del
critico y los medios; por ejemplo: el critico puede tra-
bajar con autonomia —es decir, sin estar insertado en
ningdn espacio de los medios tradicionales—, y pue-
de distribuir sus enunciados apelando a estrategias de
enunciacién y de construccion de colectivos propias o
minimamente condicionadas.

Condiciones de acceso

Enlo que hace a las condiciones de acceso a los mensajes, también
vale la pena puntear una serie de caracteristicas muy evidentes.

» Como se dijo, el consumidor de series o criticas se en-
cuentra hoy ante una situacién de hiperoferta.

« Existe, asimismo, un aumento significativo de la au-
tonomia, con respecto a la instancia de la oferta, en
las condiciones temporales y espaciales de consumo
de los textos; en otras palabras, se incrementaron las
posibilidades de diferimiento y deslocalizacién. Ejem-
plos: al estar los objetos audiovisuales almacenados, el
critico o el espectador puede postergar su visionado o
repetirlo; gracias a distintas opciones que brindan los
dispositivos, el consumidor también estd en condicio-
nes de construir su propia experiencia de percepcion,
desplazdndose de la que le propone el emisor; por la
miniaturizacién y portabilidad del hardware puede
consumirlos casi en cualquier lado.
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La conclusién bédsica que surge de estos rasgos fue resumida
ya por Verén (2009): “La programacién del consumo pasa de la
produccidn a la recepcién” (p. 245). No pocos autores han sefia-
lado que esta caracteristica es una de las que alimenta la ‘crisis’
de los medios masivos: los individuos quieren ver y oir las cosas
cuando lo desean y bajo la forma en que lo desean, creando asi
trayectorias de lectura propias, con una divergencia dificil de in-
terpretar por parte de los medios y las empresas productoras y
que, ademads, obliga a revisar los discursos que le dan a los medios
masivos un lugar preponderante en la construccién de aconteci-
mientos o realidades sociales compartidas.

Esta especie de ‘empoderamiento’ del receptor se incorpord
a las reflexiones centradas en las nuevas formas de comporta-
miento espectatorial frente a las series. Innocenti y Pescatore
(2011), por caso, se explayan sobre la idea de media-community,
que quiere dar cuenta de la construccién de comunidades de
espectadores que comparten su interés por el mismo objeto
medidtico y establecen, entre ellos y con la circulacién del pro-
ducto, una relacién colaborativa.

La idea de media-community, ligada a un interés com-
partido por un grupo de usuarios, nos impone un
replanteamiento del modelo televisivo, que deja de estar
vinculado a la idea de palimpsesto y a la de flujo para
pasar a estarlo con la idea de relacién directa, participa-
tiva y proactiva con el espectador, que se basa en gran
parte en el paso de una idea de texto cerrado a la de una
textualidad dispersa, del modelo textual al modelo del
ecosistema. Ya no tenemos frente a nosotros un objeto de
limites definidos (la cita semanal con el episodio de tipo
auto-conclusivo tipo Columbo), ni un texto inmerso en
un flujo (las citas con las sit-com dentro de macroprogra-
mas televisivos dominicales, por ejemplo), sino algo que
se amplia y se alarga, con limites difusos y no ficilmente
trazables. (Innocenti y Pescatore, 2011, p. 48)

“Relacion directa con el espectador”, “textualidad dispersa”,
“ecosistema” coordenadas que definen en este momento el
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reconocimiento de los signos los mediatizados. Asistimos al de-
clive de las condiciones unilaterales impuestas por la instancia de
emision, de los textos cerrados y, fundamentalmente, de la figura
de un espectador pasivo. Este tltimo se define ahora por ocupar
un espacio de interconectividad, por los comportamientos cola-
borativos y por la apropiacién o generacion de contenidos que le
permiten la administracion de medios individuales. Aunque estin
aqui aplicados al universo de las series, estos planteos se hacen
eco de conceptualizaciones de mayor generalidad, destinadas a
caracterizar al actual universo de los medios.

Circulacién

Centrémonos ahora en el problema de Ia circulacién de mensajes,
instancia que en los dltimos afios ha cobrado mayor visibilidad
como fenémeno?® y se ha reconfigurado como problematica inves-
tigativa. ;Causas? Las mencionadas. Una mediatizacién creciente
de la sociedad, en especial si atendemos al nuevo repertorio de
practicas comunicativas, y el redisefio de los vinculos entre insti-
tuciones, medios y actores sociales, con el consiguiente cambio en
las formas y légicas de generacién de colectivos. Antes de entrar
de lleno en esta dimensién de la problemdtica, es oportuno evo-
car cémo a menudo la circulacién ha sido explicada a través del
modelo de la red.

En la historia de los desarrollos cientificos, el modelo reticular
se asoci6 no pocas veces a la reflexién sobre los problemas que
suscitaba la circulacién. Al revisar el desenvolvimiento histérico
de la nocién de red, Daniel Parrochia (2005) sefiala su papel deci-
sivo para impulsar, desde el siglo xVv1, los avances cientificos en
el campo de la anatomia (la circulacién sanguinea), la economia
(la banca como un ‘corazén’ que regula la circulacién de los flujos
econdémicos) y, mas adelante, como resulta obvio, el transporte.

3 Recordemos que, durante gran parte de su trayectoria, Verén (1998) sostuvo
que la circulacién no era visible, no tenia registro material.
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Mis acé en el tiempo, el modelo que la semidtica de segunda
generacioén ha propuesto para explicar el sentido es, ademds de ter-
nario, de organizacién geométrica reticular: “La semiosis social es
una red significante infinita. En todos sus niveles tiene la forma
de una estructura de encastramientos”, afirma Ver6n (1998, p. 129).
Esta idea de semiosis implica el reenvio, ad infinitum, de un signo a
otro; la de red pone el acento en la configuracién de trayectorias, de
desplazamientos, de flujo. Nos encontramos asi ante un fenémeno
que no deja de suceder y se desenvuelve en el tiempo, con efectos
bidireccionales (prospectivos y retroactivos), por lo que su repre-
sentacion visual se corresponderia con la del despliegue de un tese-
lado fractal tridimensional. Para la semidtica, en definitiva, pensar
el sentido en términos reticulares implica circulacién, aunque para
el observador efectivo resulte un fenémeno técito, que emana de
la diferencia entre produccién y reconocimiento de los discursos.

Era de esperar, entonces, que esta topologia convergiera, a fines
del siglo pasado, con los desarrollos técnicos que posibilitaron el
fenémeno Internet, con su comprensién conceptual y con los ima-
ginarios que irradia atin hoy. De hecho, es uno de los aspectos que
Ver6n (2013) aborda en uno de los escasos pasajes que le dedicé a
la Internet, en el que sefiala que la especificidad de la web no pasa
por su conceptualizacién en términos de red, que ya estaba activo
en el 4mbito de la semidtica con la nocidén de intertextualidad, sino
por la proporcién planetaria de su campo de aplicacién. En este
mismo texto que refiero, Verdn le otorga una importancia capital
al impacto de la web en la circulacién de mensajes: “la www com-
porta una mutacion en las condiciones de acceso de los actores individuales
ala discursividad medidtica, produciendo transformaciones inéditas en las
condiciones de circulacion” (Verén, 2013, p. 281).* Estas transforma-
ciones en la circulacién —concluye Verén— afectan retroactiva-
mente el funcionamiento de las sociedades mediatizadas, tal como
sucede —lo vimos arriba al aludir a la legitimacién de los criticos—
con la creacién de valor en el mercado de los medios.

4 En cursivas en el original.
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Asila cosas, no es desacertado pensar que, con el advenimiento
de Internet, conviene encontrar nuevas formas de representar
conceptual y diagraméticamente las nuevas condiciones y diné-
micas de circulacién. Mencioné arriba que Verdn (1997) present6
un esquema para el estudio de las mediatizaciones —anterior a la
instalacién masiva de Internet— que segregaba en instituciones,
medios y actores individuales los distintos sectores involucrados en
la circulacién social de mensajes y en la construccién de colec-
tivos identitarios; remarcaba, ademds, la complejidad de las re-
laciones de irritacién reciproca que entablaban estos sectores.
Ahora bien, el mismo Verén advertia que:

Una representacién esquemadtica como esta simplifica
groseramente la extraordinaria complejidad de los fe-
némenos de la mediatizaciéon. En esta configuracién no
hay procesos lineales entre una causa y un efecto; nos en-
contramos frente a una marafa de circuitos de feedback.
(1997, p. 14)

Sobra decir que esta ‘extraordinaria complejidad’ que ofrecia la
circulacién durante la hegemonia de los medios masivos se vuelve
todavia mds extraordinaria si se le acoplan ahora las condiciones
que imponen los medios basados en Internet. Cualquier represen-
tacién que pretenda dar cuenta de la circulacién de mensajes estd
—sabemos— condenada a dar cuenta de segmentos de trayecto-
rias y a presentar esquemas linealizados, pero hoy, la complejidad
casi ‘sublime’ de la fenoménica, exige tener sumamente presente
la dindmica integral de los circuitos en los que se inscribe esa
representacion.’

5 Hasta donde llegan mis indagaciones, el aporte mds significativo en este senti-
do lo hizo Carldn (2018). Para este autor, la circulacion en la época contempo-
rdnea —determinada por la articulacién entre los medios basados en Internet
y los medios masivos— se redefine en términos vectoriales, con distintos sen-
tidos intersistémicos posibles:

- De direccidn vertical, ya sea con sentido descendente, desde los medios ma-
sivos a las redes sociales, o ascendente desde las redes sociales a los medios
masivos.
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En el marco —y en los limites— de la investigacién de cardcter
exploratorio que estoy llevando a cabo, puedo apuntar que esta
circulacién muestra:

Un entretejido medidtico, y por ende no lineal, en el que
se dan trayectorias de bajo nivel de previsibilidad, con
la novedad que en los nodos de esos circuitos hay tam-
bién medios gestionados individualmente, que efec-
tdan respuestas y réplicas.

Al crecer el entretejido medidtico se alimenta ain mds
la ‘marafa de circuitos de feedback’, ahora principal-
mente con intercambios de mensajes mediatizados.

Recordemos que, en los términos consabidos propor-
cionados por la cibernética y por Bateson, el feedback
es un proceso en el que una sefal se propaga dentro de
un sistema, desde su salida hacia su entrada, formando
un bucle o, dicho de otro modo, es la idea del efecto
que retroacttia sobre la causa; ese feedback no solo ha
crecido ahora en cantidad, sino también en celeridad
(un buen ejemplo lo suministran las plataformas de
productos audiovisuales via streaming, que, a través del
big data generado por el consumo, tienen la capacidad
de actuar rdpidamente sobre la oferta).

Esta dindmica se encuentra afectada ademds por las
restricciones que imponen los sistemas robotizados
que disefian y manipulan las conexiones (van Dijk,
2016, p. 29).

- De direccién horizontal, las que se dan, por ejemplo, entre pares en las redes
sociales medidticas.

Asimismo, Carlén reconoce que, en simultdneo, operan otras transformacio-
nes de la circulacidn, estas en el nivel de la relacién entre distintos sectores de
la comunicacién mediética, es decir, que se dan en un plano mds sociolégico
que comunicativo. A partir del esquema de Verén mencionado, habla de circu-
lacién transversal, que se da en dos sentidos: adentro-afuera o afuera-adentro
de las instituciones.
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Pasemos ahora al tema de la construccién de colectivos o, pre-
cisando, de las condiciones que afectan el recorte, por parte de
los enunciadores en Internet —entre ellos, los criticos u otro tipo
de mediadores entre la oferta y demanda de enunciados—, de un
conjunto de seguidores, amigos, lectores, etc., entre una poblacién
heterogénea de internautas. El dato nuevo es, recordemos, que
la produccién de un colectivo identitario ya no descansa exclu-
sivamente en los medios masivos, ya que ahora los individuos (o
colectivos) pueden, a través de medios que gestionan individual-
mente, producir esos colectivos.

La clave para un tratamiento semidtico de esta problemdtica
también la facilita Verdn (2019), asocidndola a la funcién semié-
tica denominada interpretante que, para Peirce, su creador, cons-
tituye el significado determinado por un signo. Para los estudios
de la comunicacién mediatizada, los interpretantes funcionan
bésicamente como un conjunto de colectivos articulados (e.g. pu-
blicos, audiencias, internautas, etc.). Y en su formulacién esque-
madtica, el problema que se pretende dilucidar es cémo entran en
fase los interpretantes del medio con los del destinatario; o sea,
por qué, o por qué no, se consigue interpelar exitosamente a los
espectadores para que consuman una serie.

Creo que ahondar todavia mds en los instrumentos que provee
la teoria de Peirce (2012), puede ayudar a clarificar las implican-
cias de este ajuste, que, como se viene diciendo, presenta una
nueva escala de dificultades con la intervencién de los medios
basados en Internet. En una carta a Lady Welby, Peirce afirma:

Estan el Interpretante Intencional, que es una determi-
nacién de la mente del emisor [utterer]; el Interpretante
Efectivo [Effectual], que es una determinacion de la mente
del intérprete; y el interpretante Comunicativo, o digamos
el Cominterpretante, que es una determinacion de esa men-
te en la que las mentes de emisor y del intérprete tienen
que fusionarse para que tenga lugar cualquier comuni-
cacién. Esta mente puede denominarse commens. Consiste
en todo lo que es, y debe ser, bien entendido entre el emisor y el
intérprete, desde el principio, para que el signo en cuestién cum-
pla su funcion. [...] Ningiin objeto puede ser denotado a menos
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que se ponga en relacién con el objeto del commens. (Peirce,
2012, p. 568)

La cita establece que en una comunicacién entran en juego
tres interpretantes —uno intencional en la mente del emisor (o
inmediato), uno efectivo en la del intérprete (o dindmico) y uno
comunicativo— y lo que deberia suceder para que exista una co-
municacion eficaz es que el signo determine los tres de la misma
manera —vale decir, que produzca el mismo significado—. Este
commens que permite la comunicaciéon —e implica la pertenencia
a una misma comunidad— es conceptualizado por Peirce en otros
pasajes de su obra como ‘universo del discurso’. Su objeto pro-
viene no del signo que interviene en la comunicacién especifica,
sino de lo que en los textos de Peirce se puede encontrar desig-
nado como experiencia (o conocimiento) colateral. En cualquier
caso, es evidente que remite a cierto campo experiencial compar-
tido por emisor y destinatario, y que resulta crucial para la efecti-
vidad del evento comunicativo.

Es sabido que la preocupacion central que orientaba el trabajo
de Peirce se dirigia a los mecanismos por los cuales, en el interior
de una comunidad de investigadores, se producian los consensos
para el avance del conocimiento y para el establecimiento, aunque
provisorio, de un corpus de verdades. El resultado de los inter-
cambios debe, en este marco, apuntar a una misma determina-
cién de los interpretantes y, hacia futuro, a una reduccién de la
pluralidad de interpretantes, a una convergencia de opiniones tal
que permitiera la formacién de hébitos; es decir, el resultado de
los intercambios tiene que propender a que en ciertas zonas de la
semiosis sea posible alcanzar, al menos de manera provisoria, un
interpretante final.®

6 Lo que en la comunidad cientifica moderna, como explica Verén (2013), se in-
tenta asegurar institucionalizando las condiciones circulacién, por medio de un
mecanismo de control que comporta tres niveles de observacidn: los investiga-
dores son observadores de segundo grado del comportamiento de los actores
estudiados que se sittian en primer grado; a su vez, los procedimientos de estos
investigadores son observados por los protocolos académicos especificos.
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Si evoco lo que sucede en el mundo cientifico, es porque su
comparacién con el actual sistema de medios puede aclarar la
operatoria de este tltimo, ya que en €l la I6gica imperante tiende,
por el contrario, a la multiplicacién y divergencia de los inter-
pretantes. La historia de la televisién muestra un hito de esta
tendencia: al menos a partir de las dos dltimas décadas del siglo
pasado resulto claro que los Estados nacionales habian dejado de
ser el interpretante en torno al cual giraba la programacion tele-
visiva (Verdn, 2019). ;Qué sucede hoy dia con los medios posibili-
tados por la web? La multiplicacién de los productores de mensajes
y, con estos, de enunciados y perspectivas no ha hecho més que
reproducir y desarrollar los interpretantes y, por ende, los colec-
tivos que estos articulan, cuyo recorte, ademds, se superpone de
diversas maneras; asimismo, cabe suponer que también ha dismi-
nuido la eficacia de determinacién por parte de los universos de
discurso compartidos (y sus cominterpretantes). No solo no coinciden
ahora los colectivos que se proponen construir los medios tradi-
cionales con los de Internet, sino que entre las redes sociales hay
también discrepancias (por ejemplo: un mismo critico puede poner
en obra estrategias enunciativas muy diferentes como usuario de
una plataforma u otra). Y lo anterior sucede sin ningun tipo de dis-
positivo (institucional o discursivo) que funcione como contrapeso
de esta proliferacion; a excepcién de las restricciones algoritmicas
—y, a través de ellas, también presumiblemente las econdmicas—
no existen controles estatales, ni econdmicos que estabilicen o
incluso reduzcan esa proliferacién de interpretantes y sus efectos
cismaticos.” En definitiva, en el plano de los interpretantes también
la mediatizacién contribuye a la entropia semidtica. La historia de
la mediatizacidn, dice Verdn (2015): “Puede ser contada como la in-
terminable lucha entre grupos sociales confrontados tratando de

7 La idea de Peirce de que la verdad seria la convergencia de las opiniones que
determinan los interpretantes resulta ttil para abordar el fenémeno que hoy se
denomina ‘posverdad’ y todas las paradojas que surgen hoy ante la sobreabun-
dancia de informacién disponible y la incertidumbre de lo que se puede saber
realmente.
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estabilizar sentidos, lucha que se convierte, a lo largo de la historia
de nuestra especie, crecientemente méds compleja y crecientemente
mas condenada al fracaso (p. 179).

El discurso critico

El marco presentado hasta aqui pretende dar una idea aproxi-
mada sobre cdmo el estado actual de la mediatizacién intervino
en la relacion entre las instituciones del universo artistico (p. €j.:
empresas productoras, criticos audiovisuales), la pluralidad
de actores individuales (sobre la que se recorta, por ejemplo, la
construccién de audiencias) y las instituciones medidticas. Para
finalizar, retomaré y agregaré algunos aspectos especificos que
exhibe el funcionamiento de la critica en el marco general carac-
terizado mds arriba.

En la era previa a Internet y las redes sociales, la critica de pro-
ductos audiovisuales era definida por un vector en cuyas extre-
midades encontrabamos, de un lado, medios en los que se alojaba
el discurso critico y, del otro, actores no mediatizados: un critico
alojado en medio: grafico, radial, televisivo, etc. dirigiéndose a la
audiencia. Cualquier tipo de feedback mediatizado era extremada-
mente limitado (solo era posible, por ejemplo, en casos de revistas
especializadas que incorporaban la palabra de los lectores, en
algunas instancias radiofénicas de contacto con el ptblico, etc.).
Hoy dia, los enunciados criticos pueden surgir de emisores indi-
viduales o colectivos que operan por fuera de los medios tradicio-
nales; pueden generarse zonas de interaccién inmediata entre el
critico y el publico (este dltimo puede, por ejemplo, demandarle
al primero una intervencion sobre determinado objeto; un critico
puede incluir en sus plataformas, total o parcialmente, sus inter-
venciones en medios tradicionales, etc.).

Otro aspecto estd dado por los tiempos y lugares de recepcion
de series o filmes, ya no estdn controlados por las instituciones;
dicho de otra manera, los espectadores pueden aceptar o no las
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propuestas de escansién temporal o lanzamientos de productos
que hacen las instituciones medidticas, con el consecuente im-
pacto sobre ciertas zonas de la actividad critica, fundamental-
mente la especializada en recensiones, que tenfan a la grilla y al
estreno como grandes ordenadores de su actividad. Es todo el
campo de la oferta televisiva y cinematogréfica el que se reorga-
niza. Lo que no ha pasado, al menos no en la misma medida, con
otros, como con la literatura, por ejemplo.

Ademds, las plataformas digitales son espacios en los que di-
ferentes productores (institucionales e individuales) pueden
apropiarse de contenidos generados por otros para difundirlos o
resignificarlos y, también, producir y dar a conocer discursos que
una vez publicados circulan libremente. Lo anterior permitié que
se hayan puesto en obra, en la misma web, nuevos fenémenos
de retoma, reorganizacién y recontextualizacion de esta masa de
enunciados criticos. Sitios como Todas las criticas constituyen un
buen ejemplo de este fenémeno: al concentrar la oferta de criticas
cinematogrédficas, autonomizan el texto critico de su lugar ori-
ginal de publicacién y lo resignifican parcialmente, colocdndolo
en otro contexto, posibilitando otros recorridos para su lectura.

Si nos enfocamos en las redes sociales, cualquier reconstruc-
cién de una gramdtica de produccién deberd considerar que la
actividad del critico —es decir, de puesta en circulacién de sus
enunciados y de construccién de su ptiblico— estd determinada
por condiciones impuestas por cada plataforma. Como se dijo,
un critico puede pretender generar un colectivo, pero esta preten-
sién se encuentra condicionada por los mecanismos de constru-
ccién de comunidad y de acceso a los contenidos que habilita cada
red social; o sea, la conectividad intersubjetiva se intersecta con
la conectividad algoritmica y los comportamientos que promueve
en los usuarios. Segtin van Dijk (2016), hay que matizar los dis-
cursos que pintan a las redes como la expresién de la cooperacién,
la libertad y la transparencia, pues no son ajenas a la légica neoli-
beral de competencia por la popularidad.
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En este mismo sentido, otro factor que se debe examinar es
cémo las redes favorecen una —por decirlo asi— estetizacién
de la construccién del texto critico y de su enunciador. Zenteno
(2018) realizé un sondeo de las diversas apropiaciones de las
herramientas visuales y sonoras disponibles en las redes para
observar nuevas configuraciones retéricas de la critica de artes
audiovisuales en tanto objeto textual. A su articulo remito. Para
la dimensién enunciativa vale revisar la obra de Groys (2014),
en la que se examina el cruce entre arte, redes y politica: “Hoy
—afirma— todo el mundo estd sujeto a una evaluacién estética;
todo el mundo tiene que asumir una responsabilidad estética por
su apariencia frente al mundo, por el disefio de si” (pp. 39-40).
Asi pues, el disefio de un yo ptblico, el posicionamiento visual,
ya no es una carga que concierne solo a las figuras pdblicas —a
los artistas entre ellas—, sino que también criticos e integrantes
de las audiencias se encuentran hoy sometidos a una evaluacién
estética. Un evidente factor desencadenante de esta situacién
—reconoce Groys— proviene de la articulacién entre la dis-
ponibilidad masiva de dispositivos de produccién de imdgenes
con las redes sociales: “El espacio virtual de Internet es funda-
mentalmente la arena en que mi pigina de Facebook se disefna
y redisefia permanentemente, del mismo modo que mi canal de
YouTube” (2014).

Por otra parte, no puede afirmarse que Internet haya ocasio-
nado por si sola la puesta en crisis de los mecanismos tradicio-
nales de construccién de la legitimidad autorial de la figura del
critico (por ejemplo, publicar en un titulo de prensa gréfica reco-
nocido), pero sin dudas se ha vuelto un acelerador de ese proceso,
de datacidn variable segun los distintos lenguajes artisticos. Las
formas de legitimacion en vigor tienen que ser analizadas a la luz
de la representacién social que tienen estas nuevas tribunas y
voces, tanto en el campo profesional como en el académico.
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Conclusiones

El fenémeno general que se ha descrito en este trabajo tiene que
ver con la complejidad creciente de la circulacién discursiva, con
sus consiguientes escenarios de imprevisibilidad e inestabilidad,
originada en la mediatizacion progresiva de los intercambios
sociales. Su epifenémeno en el circuito conformado por la pro-
duccidn, consumo y critica de artes pasa por la diversificaciéon de
sus ldgicas, con la consecuente reconfiguracién de sus discursi-
vidades y lugares de enunciacién. Esta reconfiguracién pone en
crisis conceptos y clasificaciones de los metadiscursos (e.g. distin-
guir de modo tajante entre formatos criticos y de difusién). Con
Tatavitto (Bermudez y Tatavitto, 2019) nos dedicamos actual-
mente a estudiar las diversas posibilidades de mediacién entre
los variados puiblicos contemporédneos y los multiplicados agentes
del campo estético y, ante el panorama descrito, preferimos la
conceptualizacidn intervenciones criticas para referir a esta diversi-
ficacién acusada de las 1égicas y practicas de mediacién. Cuando
tiene lugar la expansién contempordnea de la funcion estética, en
tanto regulacion de distintos tipos de intercambio, incluso eco-
némicos (cf. Lipovetsky y Serroy, 2015), es cuando abundan tipos
diversos de intervenciones criticas en los distintos lugares de la to-
pografia social: piénsese, por poner uno de los tantos ejemplos
posibles, en el desempefio de los youtubers dedicados a la critica de
productos audiovisuales, cuyas précticas se alejan de las aprecia-
ciones tradicionales (se abocan a confeccionar listas y rankings de
series o escenas siguiendo los pardmetros mds diversos, a buscar
simbolismos, etc.); piénsese, otro ejemplo, en cémo la labor critica
interviene hoy para allanar la apropiacién que realiza la discursi-
vidad electoral del lenguaje de las series. Estas practicas no serian
posibles sin las condiciones de circulacién que instalaron los me-
dios basados en Internet.
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