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Complex TV, la experiencia estética de la industria cultural.
Un estudio fenomenolégico de sus efectos.
Resumen

Investigacion que analiza a las series de television, especificamente al
género Complex TV, a través de la fenomenologia husserliana y los estudios
narrativos ricoeurianos. Se busca definirlas en su condicion de objeto
intencional y desde la manifestacion de su narratividad para asi descubrir las
maneras en que resultan un tipo especial de vivencia que sirve como
referencia ‘preveridica’ dentro de la realidad mental de los espectadores y
participa de una red cultural de significacion que ejerce un poder filosdfico,

también sobre la sociedad.
Palabras clave
Series, Ficcion, Narrativa, Intencionalidad, Vivencia.
Abstract

Investigation that analyses television series, specifically the Complex TV
genre, through husserlian phenomenology theories and ricoeurian narrative
studies. Based on their intentional object condition and through the
manifestation of its narrativity, series are defined in order to discover the ways
in which they result in a special kind of experience that works as a ‘pre-
veridical’ reference inside the mind reality of the spectators and participates in
a cultural network of meaning, that exerts a philosophical power, upon society

as well.



Complex TV, la experiencia estética de la industria cultural.
Un estudio fenomenolégico de sus efectos.
Introduccién

Presento esta investigacion como continuacion a mi tesis de licenciatura
en la que analicé a la Complex TV mediante la Estética de la Recepcién. En
ésta, segui la revolucion en el medio que provocd este género naciente, y
demostré que rompid con el horizonte de expectativas de su publico a razén
de su complejidad, innovacién y arte, por lo cual recibié valor estético. En
esta ocasion, quiero llevar este mismo objeto de estudio a los lentes de la
fenomenologia para averiguar de qué maneras las narrativas de este
conjunto de textos, tan presentes y actuales dentro de la cultura moderna,

influencian a sus consumidores, tanto a un nivel cognoscitivo como social.

La primer parte de la investigaciéon se dedica a definir a la ficcion
televisiva serializada como objeto intencional, describiendo mediante teorias
husserlianas los procesos del pensamiento que se ponen en practica al
percibir estos objetos, especificamente en lo que se refiere a tiempo, espacio
y significacion. En cuanto a la narrativa, tomo de las definiciones de Paul
Ricoeur y Peter Goldie, para reconstruir su funcionamiento dentro de estos

particulares textos audiovisuales.

A continuacién, se define al género Complex TV en especifico,
entendiéndolo siempre en comparacion con su contrario, la Traditional TV. Se
hace un recorrido histérico sobre los titulos que dominaron los indices de
audiencia desde los inicios del medio hasta la revolucién del mismo, cuando
surge este tipo de televisién que es tridimensional, artistica y profunda, y por
consecuencia complejiza de un modo u otro lo producido a partir de entonces.
Al final de este apartado se incluye una actualizacion, que sirve para dar
cuenta del estado de la ficcion televisiva actual, asi como sus distintas

tendencias y practicas de consumo.

Por ultimo viene el analisis, donde todo lo definido es analizado con el

afan de descubrir cuales son los efectos producidos en el lector debido a la



activacion de estos textos. Se hace manifiesto el poder filoséfico que la
ficcion alcanza por medio de la verosimilitud y la participacion ética, que se
lanza contra el orden social y permite que diferentes textos, junto con sus
diferentes temas y perspectivan, interactuen y discutan en un ejercicio
filosofico global autoregulado. Para este caso se toma el ejemplo de la serie
The Good Place, que entra en debate con ensefianzas subyacentes a textos
antiguos. De igual manera, se analiza cdmo las series de television sirven al
espectador como referencia al mundo, pues construyen su realidad mental
desde la intuicién del objeto tanto como cualquier otro fendmeno, engrosando
su identidad a cada perfil nuevo que le asignan, volviendo a su estado de
ficcion algo mentalmente irrelevante. También se examinan las maneras en
las que el intencionar de las series resulta idéntico al intencionar del suceder,

asignandole la categoria de vivencia no comun, sino alternativa.
Planteamiento del problema

En 2017 presenté una investigacion que analizo a la ficcidn televisiva a
través de las décadas mediante la perspectiva de la Estética de la Recepcion.
Di cuenta de como, a finales de los noventas, las narrativas televisivas
ficcionales cambiaban de temas, estilos y métodos, dando paso a lo que
estudiosos de ciencias de la comunicacion y medios culturales llamaron
Complex TV, Quality TV o Tercera Edad de Oro de la Television (Feuer
[editor] 1984, Thompson: 1996; 2007, Pérez [editor]: 2011, Fuller: 2013,
Kroener: 2013, Martin: 2014). Mediante la investigacién expuse como este
nuevo género rompid con el horizonte de expectativas de su publico (Jauss:
1987), instaurandose como algo novedoso y popular, utilizando ademas en
su estructura narrativa el modelo de la tragedia que lleva a la catarsis,

expuesto por Aristoteles en El Arte Poética (1948).

En la actualidad, la television compleja continua siendo el producto
comercial con aspiraciones estéticas que se encuentra vigente y procura
seguir sorprendiendo y cautivando a su audiencia con sus personajes
atormentados y sus narrativas innovadoras. El publico a su vez, permanece
selectivo y atento, abrazando este entretenimiento como participe en su vida.

En esta investigacion me propongo tomar nuevamente a este género como



objeto de estudio, ya que me parece que es un fendbmeno que ha marcado
culturalmente la actualidad del cual queda mucho por definir. Tomando un
enfoque filoséfico en esta ocasion, me he valido de la fenomenologia para
aportar una definicion del objeto de estudio, asi como para identificar una
serie de efectos ejercidos sobre el televidente y la sociedad en la que éste se
desarrolla. De este modo, la misma base tedrico - metodoldégica me ha

servido para analizar y teorizar sobre los efectos ya localizados.

La primer razon por la cual elegi esta teoria, es que me interesa seguir la
linea metodoldgica de la Estética de la Recepcion. Esta teoria viene de la
Hermenéutica, que a su vez se basa en la Fenomenologia. Dado que quiero
continuar basandome en sus conceptos, métodos y valores, requiero de
teorias que sean compatibles y me permitan continuar concentrandome en la

experiencia del lector frente a estos productos culturales.

Una segunda razoén, se refiere a mi interés por concentrarme en los
efectos de los textos a un nivel tanto cognoscitivo como social. Me gusta la
fenomenologia porque parte de la sensibilidad y se concentra en los procesos
del pensamiento. Esta caracteristica suya me permite describir y explicar,
desde una perspectiva filoséfica, a los procesos mentales que atraviesa el
lector durante su experiencia. Para poder analizar la lectura de estos textos
como experiencia del lector, necesito establecer como funciona Ila
aprehension de la cosa, o el objeto intencional. De esta manera, me sera
posible explicar los efectos que se producen en el sujeto como aspectos que
conforman su realidad mental. Me interesa considerar la relacion entre los
tres componentes de la experiencia humana sin dejar ninguno fuera: el ser, el

intencionar y lo intencionado; o en este caso: el lector, la lectura y la obra.
Preguntas de Investigaciéon

Esta investigacion sera guiada por las siguientes preguntas: ;Qué
conjunto de procesos mentales se llevan a cabo para intencionar al objeto
temporal serie de television?, ; Que fue en sus inicios y qué es actualmente la
Complex TV?, ;Por qué se experimenta como un tipo especial de vivencia

compartida?, ;De qué maneras la Complex TV sirve como referencia dentro



de la realidad mental de sus espectadores?, ;Como es que la Complex TV
forma parte de una red cultural de significacion y referencia que ejerce un

poder filosofico sobre sus lectores y la sociedad?
Antecedentes

Antes de hacer un recuento de los estudios presentados sobre mi objeto
de estudio, me gustaria hacer un paréntesis para hablar sobre el titulo que
lleva el objeto de estudio. En mi investigacion previa, me referi a éste como
Quality TV. No obstante en esta investigacion he optado por llamarlo
Complex TV. Dado que se trata de un fendmeno ya conocido dentro de los
estudios mediaticos, ambos conceptos son utilizados de manera indistinta
para referirse a lo mismo. En lo personal, creo que ambos conceptos son
validos. Los estudiosos del tema sin embargo, han preferido mas el primer
nombre y se popularizo, razén de que yo también lo utilizara en un principio,

sin importarme mucho lo que pudiera implicar, o si estaba mal acuiado.

El término Quality TV aparecioé por primera vez en 1984 en la obra MTM:
Quality Television, de Feuer (editor). La MTM fue la casa productora que
lanzd Hill Street Blues, una de las primeras series etiquetadas como
television compleja en este trabajo y otros posteriores. Después de este
trabajo, fue Robert J. Thompson quien situé a la Quality TV en el foco de los
estudios televisivos, con una lista de caracteristicas para las series que la

conforman.

El problema que surge con este término, es que utilizarlo significa
reconocer que lleva en él un juicio de valor. Los parametros que la
denominacion calidad debe cumplir son en todo momento subjetivos. Las
caracteristicas de la television compleja se erigen siempre en comparacion
con lo que llamo la television tradicional, dando a entender que son mejores
que ella. Esto nos lleva a preguntarnos, ¢ es cierto que no habia calidad en la

televisién antes del surgimiento de esta tipologia?

En lo personal, no lo creo asi. La Complex TV no surge de la nada, sino
que cada una de las series analizadas que fueron anteriores a ella marcaron

pequefios hitos que le allanaron el camino. La television se fue desarrollando



segun su tiempo, no obstante por la manera en que se mantuvo con las
mismas caracteristicas durante mucho tiempo, la llegada de este nuevo
género contrastd fuertemente con el anterior. No creo que la television
compleja sea inherentemente mejor que la television tradicional, y no creo
que no haya obras fuera de las reconocidas como Quality TV que tengan
calidad, o valor estético. No obstante, en cuanto a la complejidad se trata de
un tema distinto ya que, como veremos, la ficcion televisiva es compleja por
si misma a nivel experiencial. Pero en términos de narrativa, produccion,
distribucion y consumo, si que existieron formas en las que estos productos
se fueron complejizando, sobre los que reflexionaremos mas adelante. Es por
eso que me decidi por esta tipologia por encima de la otra, pues creo que
puede sostenerse suficientemente de otros fundamentos que no se remitan

unicamente a un conjunto de juicios basados unicamente en el gusto.

Ahora bien, los estudios sobre television compleja han sido esporadicos
dentro de la academia, pero muy puntuales, con articulos de revista, tesis de
maestria y doctorales circulando al tema, desde disciplinas como el estudio
de las Artes, Comunicaciones, Medios, Cine, Lenguaje, y por supuesto
Filosofia. Dentro de una busqueda por la web pude encontrar trabajos que
exploran este cambio que tuvo la television, como en su momento yo lo hice,

tomando diferentes perspectivas.

A algunos estudiosos les resultdé fascinante cémo las reglas para
distribuir contenido televisivo cambiaron con la llegada del internet y como
esto modificd la manera de sus narrativas (Martinez: 2019, McCredie: 2018,
Castellano y Meimardis: 2021). Otros cuantos tomaron una sola, o bien una
seleccion de series de television para dar cuenta de los efectos de este
cambio, llamandola la post - network era (Collins: 2014, Hill: 2014, Stewart:
2014, Galope: 2016, Grandy: 2019, Escurignan: 2022). También hay
investigaciones que analizan este cambio refiriéndose a un género en
especifico, como el horror, la comedia, el drama o el thriller (Shelton: 2012,
Rendell: 2017, McLachlan: 2019, Young: 2021). Son interesantes los estudios
que toman en cuenta la perspectiva de las audiencias y como éstas también

han sufrido cambios importantes como consumidores y fans (Gilbert: 2014,
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Diego, Etayo y Pardo: 2011, McCormick: 2019). En cuanto a
analisis fenomenoldgicos, encontré unos cuantos. Uno de ellos, en vez de
analizar Complex TV, se dedica a un analisis de lo que llama “tv de baja
calidad” (De Castro: 2015). A otro le interesa la intersubjetividad estadistica,
para hacer una fenomenologia de las audiencias televisivas (Ferencz-Flatz:
2017). Otro se avoca a la recepcion del publico adolescente (Bird: 2004) y
uno mas toma una seleccion de series y peliculas con narrativas inmersivas
para realizar un analisis hermenéutico fenomenoldgico (Domingo: 2015). Me
interesa mucho coémo abordan estos autores sus preguntas usando esta

teoria, asi que espero sean de ayuda a mi investigacion.

Otros estudios filoséficos de la Complex TV toman acercamientos desde
teorias diferentes como la semiodtica (Woolley: 2015, Grube: 2022) y un

interesante estudio desde el lente rizomatico deleuziano (Brock: 2018).
Justificacion

Me parece que analizar a la Complex TV desde los estudios filosoficos
es importante porque se trata de textos muy presentes dentro de la vida y
cultura actuales. La television como invento mismo ha modificado la vida de
los seres humanos desde que fue introducida a los hogares, y en la
actualidad el streaming es uno de los principales medios de entretenimiento
del capitalismo americano moderno. Me parece importante averiguar
mediante este analisis qué genera la Complex TV en sus consumidores;

coémo los transforma.

Es algo que a mi como su espectadora me resulta de interés y sobre
cuyos resultados me gustaria poder reflexionar. Creo que otros consumidores
interesados también en como la cultura mediatica crece a nuestro alrededor,
cambia cada dia y domina mucho de nuestro tiempo libre podrian compartir
este mismo interés. No cuento con lo que Gadamer llama distancia
histérica (1992) para someter a juicio moral sus razones y efectos, ademas
los considero mucho mas complejos como para soélo ser etiquetados de
correctos e incorrectos. No obstante, no es mi afan emitir juicios, sino sentar

este tipo de investigacion como un precedente para cuando exista dicha
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distancia historica, como una determinacion por comprender nuestro presente

desde una distancia critica.

También, siendo la Complex TV una plataforma muy particular para la
narrativa de ficcion, participa en un debate digno de analisis que toma su
relevancia de la importancia misma de las historias en relacion con su
significado para el ser humano. Ricoeur piensa que el tiempo sélo puede
llamarse tiempo humano cuando se articula en narracién, y la narracion sélo
alcanza su plena significacion cuando se convierte en condiciéon de la
existencia temporal (2004: 113). Asimismo, Goldie cree que nuestras vidas
s6lo pueden ser comprendidas por medio de una estructura narrativa, y que
todos tenemos un sentido narrativo interno que subyace a la comprension
propia, de otros y del mundo (2010: 1, 118). Las narraciones son importantes
para el ser humano, y la Complex TV se ha convertido en un ejemplo

prominente de ellas.

En la presente investigacion, yo me concentro en este fenbmeno, no
obstante las propuestas generadas bien pueden ser aplicadas a cualquier
pieza de narrativa que forme parte del mundo de la referencia. A final de
cuentas, lo que me interesa demostrar mediante herramientas filoséficas es
que las ficciones televisivas son, en su aprehension, parte de una red de
significacion y referencia que subyace a la cultura y que, como Ricoeur
mismo lo plantea: “a las obras de ficcion debemos en gran parte la ampliacién

de nuestro horizonte de existencia” (2004: 152).

La Complex TV es un producto cultural que ha sido disruptivo y continua
vigente. No obst ante, filos6ficamente, es un terreno explorado a medias, que
puede decir bastante sobre la forma en que contamos e interpretamos
historias, y la significativa manera en la que éstas permean, transforman e

influencian nuestro proceder sobre el mundo.
Hipétesis

La experiencia narrativa de la Complex TV se manifiesta como un tipo

especial de vivencia compartida que sirve como referencia preveridica dentro
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de la realidad mental de los televidentes y participa de una red cultural de

significacion que ejerce un poder filosofico sobre lectores y sociedad.
Objetivos

La presente investigacion se divide en dos secciones. La primera se trata
de la conceptualizacion del objeto de estudio y la segunda es su aplicacién a

una serie de propuestas teoricas.

En la primer seccién, es de mi interés articular una definicién de la ficcion
televisiva serializada como objeto intencional con temporalidad intrinseca,
entrando en detalle sobre los procesos mentales mediante los cuales se
intenciona. Después, en las especificaciones a las que responde la tipologia
Complex TV en especifico, pretendo definir como surge y en qué se convierte

este género.

Todos los conceptos introducidos en la primer seccion seran retomados
en la segunda, dado que articularé su aplicacion tedérica. Corresponde aqui,
explicar porqué considero a la Complex TV como un tipo especial de
vivencia compartida; asi como explicar como la Complex TV funciona de
referencia al mundo dentro de la realidad mental de los televidentes. En
cuanto a los efectos sociales, presentaré la propuesta sobre cémo la
Complex TV participa de una red cultural de significacion que se lanza contra
el orden moral y social de la existencia humana, influenciandola incluso hasta

la reflexion filosofica, o actitud fenomenolégica.
Metodologia

Los conceptos que requiero para la primer etapa del analisis parten de la
nocion de intencionar como acto de conciencia que se dirige a un objeto.
Para esto me valdré de la Introducciéon a la fenomenologia de Robert
Sokolowski, (2000). Mediante este manual, y partiendo de este concepto,
podré abordar aquellos que se le relacionan. Asi podremos adentrarnos en el
tipo de intencionar que requiere el experimentar una serie: la conciencia de
imagen, que es una forma de figuracion, que a su vez es imaginacion. Para

este fin sigo con Sokolowski, pero lo complementan los estudios de Roberto J.
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Walton, en Imagen y Sentido de Gibu y Xocolotzi (editores, 2016) y La mente
fenomenolbgica, de Galagher y Zahavi (2014).

Los conceptos alrededor de la construccion del tiempo y los tipos de
percibir que conllevan son muy importantes para comprender el intencionar
de la serie. La memoria, el recuerdo, la anticipacion. La nocion del presente
vivo con sus impresiones, retenciones y protenciones. La distincidn entre
tiempo objetivo como tiempo del mundo y tiempo subjetivo como tiempo
interno y, detras de éste, la conciencia interna del tiempo. Todo esto lo
referiré aun a Sokolowski, pero sobre todo directamente de Edmund Husserl,
en las Lecciones Fenomenoldgicas de la Conciencia Interna del Tiempo
(2002). Para discutir sobre la aprehension de los personajes, requerimos el
concepto de intersubjetividad. Me gusta para esta finalidad la explicacién de
Arie Verhagen en Constructions of Intersubjectivity (2005). No obstante, para
este tema, asi como para el asunto del espacio fisico acudiré a Husserl
nuevamente, en Ideas Relativas a una Fenomenologia Pura y una Filosofia
Fenomenoldgica, Libro Segundo (2005). Bastante util para el diferenciar el
espacio fisico del espacio cinematografico me resulta el articulo de Alexander
Sesonske “Cinema Space”, en el Explorations of Fenomenology (1973) de
Richard M. Zaner (editor).

Al entrar en concepto de narrativa, retomo las teorias anteriormente
utilizadas de Jorge Volpi en Leer la mente. El cerebro y el arte de la ficcion
(2011) y Wolfgang Iser en El Acto de Lectura (1987). No obstante, las
referencias principales en cuanto a este especifico son Paul Ricoeur con
Tiempo y Narracion | (2004) y Peter Goldie con The Mess Inside: Narrative
Emotion and the Mind (2012). Es especialmente idonea la teorizacion de
Ricoeur, ya que él toma por importantes los tres procesos de la experiencia
narrativa: la precomprension de la trama, la configuracion de ella, y su
reconfiguracion mediante la lectura. O como él les llama, mimesis I, 1l y Il
Esta teorizacion es totalmente compatible con la que he trabajado antes, que
se traduce en analizar el horizonte expectativas del lector con respecto al
nuevo texto, la estructura formal de éste y por ultimo, su recepcion, cuya

aprehension forma parte con el proceso que se inicia nuevamente a la
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aparicion de un nuevo texto. Con ayuda de estos autores, delimito el
concepto de narrativa que utilizaré para el analisis, mientras lo adapto a las

caracteristicas formales propias de mi objeto de estudio.

En cuanto a la definicion del género Complex TV en especifico,
profundizo en las descripciones recabadas en la tesis precedente donde pude
definir a la Complex TV mediante estudiosos precursores del tema como
Oliver Kroener (2013), Brett Martin (2014), y Sean Fuller (2013). No obstante,
en este trabajo ofrezco una actualizacion sobre la evolucion del género, en
cuanto a como se configura y como se consume; desde su nacimiento hasta

la actualidad.

Ahora bien, el objeto de estudio de esta investigacién, como ya se
menciono, es el género de ficcidn televisiva serializada denominado Complex
TV. Voy a referirme a él de dos maneras; generalizando sobre él como una
unidad género, y especificando con ejemplos y series en concreto. Esta
manera de trabajar la utilicé en la investigacion anterior, que proyecté
mediante la aplicacion de la Estética de la Recepcion al analisis de productos

culturales masificados.

En primer lugar, y como hace Jauss (1976: 163), se rechaza el
psicologismo. No nos vamos a preguntar por las premisas que guian la
comprension y juicio de cada lector. Tampoco por las facilidades o limitantes
sociales, econdmicas y geograficas que lo llevan a preferir cierto contenido
por encima de otro. El conjunto de factores que lo llevan a gustar de la obra
no interesan, se trata de estudiar la recepcion, no la sociologia del gusto.
Esta investigacion no hace estudios psicologicos, ni antropolédgicos, ni de
mercado. El método al que me remito como el sistema de referencias que
nos va a guiar entre los género, es el horizonte de expectativas. Este se
conforma por las recepciones y efectos de un texto sobre su audiencia y

mediante él, podremos analizar a la experiencia literaria del lector.

Se requieren datos para sustentar este sistema, y mi propuesta consistio
en extraerlos de los numeros de rating y mercadeo. Siendo productos

masificados, puedo colgarme de la ley de oferta y demanda para determinar
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hasta cierto punto las preferencias del publico. Estos datos son prueba
comprobable de la existencia de una recepcion activa en el horizonte de
expectativas de los textos a analizar. Datos que pueden agregarse a éste son
los que el publico arroja por medio de redes sociales. Fendmenos como el
hashtag, trends, viralidad y en general la actividad en linea de los fandoms,
constituyen prueba de una recepcion activa, ademas de perspectiva sobre
temas sociales e identitarios. De esta manera fue como reconstrui el
horizonte de expectativas de los textos analizados en la investigacion previa,
y pude medir el tamano de la ruptura que tuvo el horizonte de expectativas de
la television tradicional frente a la irrupcion de la Complex TV. En esta
reconstrucciéon, me concentré en las series de tv mas exitosas; con mayor
audiencia y tiempo al aire. De esta manera pude darme cuenta de las
narrativas y temas que entraron en contacto con la mayor parte de la
poblacion norteamericana, y hacerme una idea de cdmo lucia su horizonte de
expectativas y sus cambios a lo largo del tiempo. Para esta nueva
investigacion, en lo que se refiere a la parte social, quiero recabo mis datos
de la misma manera, enfrentdandome a las dificultades que el cambio de
plataforma trajo consigo. Me concentro principalmente en las series de
Complex TV mas importantes, populares y disruptivas que han existido. La
herramienta del horizonte de expectativas es compatible con el concepto de
mimesis | de Ricoeur, asi que este método y estos datos aun me resultan

muy utiles ahora.
Marco Teérico: Introduccién a la fenomenologia

Ideada originalmente por el matematico y filésofo aleman, Edmund
Husserl (1859 - 1938), y desarrollada posteriormente por las voces de
filbsofos como Martin Heidegger (1889 - 1976), Emmanuel Levinas (1906 -
1995), Jean-Paul Sartre (1905 - 1980), Maurice Merleau-Ponty (1907 - 1970)
y Paul Ricoeur (1913 - 2005), la fenomenologia es la ciencia filosofica que
estudia la experiencia humana y los modos en que las cosas se nos
presentan a través de ella. En el afo 2000, Robert Sokolowski publica su
version de una Introduccion a la fenomenologia que resulta en un manual

accesible y nada pretencioso, con el que sienta las bases para apoyarnos

16



con tal labor. A opinién de Sokolowski, la fenomenologia puede restaurar el
sentido de la filosofia para que se enfrente a las problematicas del
pensamiento moderno. Haciendo uso de su “capital intelectual” abundante y
su “energia filosofica” provechosa (2000: 10), en esta investigacion me valgo
de la fenomenologia, tal como la desglosa Sokolowski, para basar el analisis
de la Complex TV como objeto intencional que pertenece a la experiencia
humana moderna. Citando en todo momento a Sokolowski, a continuacion
presentaré las ideas y términos en los que sustentaré esta investigacion. El
proposito sera unicamente de darles explicacion, para volver a ellos en el

momento de su aplicacion.

Iniciaremos, como Sokolowski, con el término que se situa al “centro de
la reflexion filosofica” y “nos ayuda a reivindicar el sentido publico del
pensamiento, del razonamiento y la percepcion”, y no como algo encerrado
dentro de la burbuja de nuestra mente (2000: 22). Se trata de la
intencionalidad, pero no entendida como intencion en el sentido practico de la
palabra, sino desde una nueva nocion fenomenoldgica que se refiere a lo
mental, o cognoscitivo. Sokolowski nos explica que “todo acto de conciencia
que ejecutamos, toda experiencia que tenemos, es intencional” y va “dirigido
hacia un objeto de algun tipo” (2000: 17,18). Es desde las diferentes
estructuras que encontramos en la intencionalidad que podemos explicar el

conocer humano.

Para profundizar en este concepto, consideremos que solo somos
capaces de percibir ciertos perfiles de un objeto material. Nunca podemos
percibir la suma de sus lados en su totalidad, siempre unos cuantos de ellos
estaran limitados para nosotros, dependiendo desde donde nos encontremos
con el objeto. Puedo ver una hoja de papel por un lado, esto quiere decir que
intenciono este perfil en presencia. Sin embargo, no negaria la existencia del
otro lado del papel s6lo porque no puedo verlo al mismo tiempo. Este perfil
también esta dado, sélo que de forma ausente. La hoja de papel, asi como
otros objetos materiales, son una combinacion de intenciones presentes y
ausentes. Este es un pequefio ejemplo para entender que “toda experiencia

implica un compuesto de presencia y ausencia” (2000: 28).
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Sokolowski considera erréneo concluir que un objeto es sélo la suma de
sus perfiles, sino que posee una identidad, que pertenece a una dimensién
diferente a la de sus lados. Esta identidad puede también ser intencionada en
presencia y ausencia. También debemos considerar, que una identidad
puede ser “percibida a través de perfiles que todavia no hemos activado”
(2000: 41), como en el caso de un evento, que es experimentado de
diferentes maneras segun la condicion del involucrado. Aun asi, “la identidad
del evento se mantiene en todas ellas” (2000: 41). A esta forma estructural le
llama identidad en multiplicidad. Es fundamental para el analisis
fenomenoldégico, pues Sokolowski menciona que lo que hace es “describir la
multiplicidad que es propia para un objeto dado” (2000: 44). En este caso,
“‘una fenomenologia del arte describiria las diversas multiplicidades mediante
las cuales los objetos artisticos se presentan y son identificados” (2000: 44).
Cuando incluimos a la percepcion de otros, “la misma identidad asume una
objetividad mas profunda” (2000: 44), ya que “la misma dimension de estar
ahi para los otros igual que para mi aumenta el ser y la identidad de la cosa”
(2000: 45)

También sucede, con un tipo de objeto temporal como el del evento, que
su estructura de presencias y ausencias se manifiesta de maneras diferentes.
Cuando anticipo o recuerdo un evento, lo intenciono en ausencia, y es sélo
cuando se esta desarrollando frente a mi que lo intenciono en presencia. Este
intencionar en presencia, tenerlo frente a mi, en el vocabulario

fenomenoldgico se le llama intuicion (2000:47).

Podemos hablar de un cumplimiento graduado cuando esas intenciones
vacias se van acumulando hasta llegar a la intuicion, o bien, cumplimiento
aditivo cuando se acumulan los perfiles de la identidad en si y se conoce mas

sobre él, se experimenta desde diferentes perspectivas (2000: 54).

Otra forma estructural importante es la de partes y todos. Un todo se
conforma por partes, que pueden ser pedazos o momentos. “Los pedazos
pueden subsistir y presentarse aun separados del todo” (2000: 34), como la

hoja que es una entidad independiente aunque fuera una parte de un
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cuaderno. “Los pedazos, entonces son partes que pueden convertirse en
todos” (2000: 34).

Sin embargo, “los momentos son partes que no pueden subsistir o
presentarse aparte del todo al cual pertenecen” (2000: 35) como “la visidn
que no puede ocurrir mas que como dependiente del ojo” (2000: 35). Los
momentos, como “el tipo de parte que no puede convertirse en un todo”
(2000: 35), se encuentran mezclados entre ellos y en sus todos. Esto nos
lleva a distinguir a las partes como fundadas y fundantes. Un momento puede
estar fundado en otro como “la vision esta fundada en el ojo, y el ojo funda o
soporta la vision” (2000: 35).

La necesidad de distinguir los todos de las partes, explica Sokolowski,
yace en que, si separamos lo inseparable, o queremos darle tratamiento de
pedazo a un momento, comenzaran a surgir dudas filosoficas irresolubles
que podriamos ahorrarnos. Los momentos son esencialmente abstractos, y

no van a presentarse nunca de manera concreta (2000:37).

Es evidente que, no podriamos realizar estas reflexiones que llevamos
hasta ahora mientras estamos absortos en el proceder practico que nos exige
la existencia. Es necesario neutralizar este intencionar para poder reflexionar
sobre el mismo. A este ejercicio se le llama, tomar la actitud fenomenoldgica,
o trascendental. Se distingue ésta de la actitud natural, que es ése proceder
normal que tomamos respecto al mundo cuando vamos intencionando lo que
nos rodea. La actitud fenomenolégica es el nuevo “enfoque que tenemos
cuando reflexionamos sobre la actitud natural y todas las intencionalidades
que ocurren dentro de ella” (2000: 57). Es asi como filosofamos y podemos
develar la naturaleza de la intencionalidad y sus estructuras. Y este mundo, al
que nos referimos, constituye ese todo ultimo, “un contexto, un escenario, un
fondo o un horizonte para todas las cosas [...] que pueden ser intencionadas”
(2000: 59). Es una cosa unica en su clase, donde tenemos en el centro a e/
yo. Este es “la entidad para la cual se pueden dar el mundo y todas las cosas
en él, la que puede recibir al mundo en conocimiento” (2000: 60). Por

supuesto, hay muchos yos, muchos seres racionales, pero el principal
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siempre es uno, o sea Yo, (0 en este caso tu, lector). Con respecto al mundo

y el yo, “pueden ubicarse todas las demas cosas” (2000: 60).

Estas afirmaciones, evidencias irrefutables, se clasifican como
apodicticas, y son simplemente las “cosas que no podrian ser de otra manera”
(2000: 76). No obstante, esto no quiere decir que a veces a una afirmacion
apodictica le falte adecuaciéon, que sea “depurada de toda vaguedad”

(2000:76), profundizacién en sus implicaciones.

El término trascendental, que aparece aqui y alla, no significa otra cosa
que ir mas alla, y es propio de la actitud fenomenoldgica, que trasciende a la

actitud natural y la neutraliza para poder diseccionarla (2000: 76).

Con estas ideas claras, podemos avanzar hacia las diferentes formas de
intencionalidad. Comenzaremos con la percepcion, que como ya vimos, nos
presenta un objeto que se da en multiplicidad de perfiles, en una mezcla de
presencias y ausencias. Este objeto tiene una identidad que se da en una
dimensién diferente, y puede también presentarse a modo de recuerdo, por
medio de la memoria, que funciona como “un tipo de ausencia mucho mas
radical” (2000: 86). Recordar se trata de evocar percepciones del pasado,
reactivarlas y volverlas a vivir, trasladando mentalmente al yo de aqui y ahora
al entonces (2000:87).

Parecido a recordar es imaginar, ya que en ésta también desplazamos al
yo a “alguna clase de ninguna parte y ningun momento” (2000: 91), a un
perpetuo como si. Anticipar, es una forma de imaginar, pero un tipo de
imaginacion realista, que no se desarrolla “en el reino de la fantasia
pura” (2000: 93). Cuando planeamos, predecimos 0 esperamos, estamos
anticipando, o sea, imaginando bajo ciertas circunstancias un futuro que aun
no ha llegado a suceder, desplazando el yo al lado contrario que en la
memoria (2000:93).

Otro intencionar de este tipo, es el figurar. Mediante el figurar “vemos un
objeto que representa a otro” (2000: 86), como cuando estamos ante un
dibujo, que esencialmente se trata de colores plasmados en papel, pero

vemos en él un paisaje o un rostro. La intencién figurativa esta fundada en la
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percepcion, pero pertenece a un tipo especial de intencion compuesta, donde
‘modificamos la manera en que tomamos la cosa que se nos
presenta” (2000: 99). Otra intencidn de esta clase es la intencion significativa.
Esta es la que aplicamos por medio de las palabras, al leer algo e
intencionarlo en vacio. Intencionamos el trazo, la idea, la palabra misma; que
estd ahi de base para otra cosa ausente (2000: 101). La figuracion y la
significacion son intencionalidades diferentes, pero interactuan entre ellas
todo el tiempo (2000: 107).

Pasemos a la ultima intencidn, la intencién categorial. Sokolowski la
describe como “un tipo de intencionalidad mas austera y mas puramente
racional” (2000: 113). La intencién categorial es “el tipo de intencion que
articula un objeto, que agrega sintaxis a lo que experimentamos” (2000: 113).
Relaciona objetos entre si, los ordena, se refiere a sus estados. De una
percepcion simple pasamos a una compleja, donde ya no sélo intencionamos
una hoja de papel, sino que la intencionamos como una hoja de papel sellada,
o una hoja de papel que se fue volando, o una hoja de papel unida a otra por
medio de un clip. Al movernos de la percepcion simple del objeto hacia la
percepcion de una parte que pertenece a éste y articular ambas, ya no sélo lo
percibimos como el todo y su parte, sino como “el todo conteniendo la parte”
(2000: 115). De esta manera es como nos volvemos conscientes del estado

de las cosas.

A continuacion, consideraremos la teoria fenomenoldgica del tiempo,
comenzando por los tres niveles de estructura temporal que Sokolowski
destaca. En primer lugar tenemos al tiempo del mundo, trascendente u
objetivo. Se refiere al “tiempo de los relojes y los calendarios” que “pertenece
a los procesos y eventos del mundo” (2000: 166). Es publico, verificable, y
todos estamos de acuerdo respecto a él. El segundo nivel es el tiempo
interno, inmanente o subjetivo. Este “pertenece a la duracién y secuencia de
los actos y experiencias mentales” (2000: 166). Este tiempo, en cambio, es
privado y pertenece a nuestra vida consciente, el tiempo del mundo no puede
medirlo. Mediante éste ordenamos nuestras intenciones, sentimientos,

experiencias, etcétera. Por ultimo, tenemos la conciencia del tiempo interno,
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que va mas alla del segundo nivel, ya que es el “estar consciente de [...]
dicha temporalidad interna” (2000: 166). Este tercer nivel sirve para dar
cuenta de lo que se experimenta en el segundo nivel, ya que para ésto él no
se vale de si mismo. No hay nada mas basico que este nivel, “es el contexto
ultimo, el horizonte final, el punto de partida” (2000: 167). Desde aqui se da la

percepcion.

Ahora bien, para abordar la concepcion del tiempo, tenemos la nocién
del presente vivo. Sokolowski deja en claro que nuestra manera de concebir
el suceder no se compone de una progresion de presentes, sino que
“tenemos directamente dado un sentido de pasado y de futuro” (2000: 172)
en todo momento, donde “todo lo que se da en la percepcion se da como
desvaneciéndose y también como llegando a presencia” (2000: 172). El
presente vivo es nuestra “experiencia inmediata plena de temporalidad que
tenemos en cualquier instante” (2000: 172). Tres momentos componen al
presente vivo, la impresion, retencion y protencion. Se trata de partes de un
proceso que no podrian darse por si mismas, son inseparables. La retencion
se dirige al pasado, retiene el presente vivo transcurrido, precediendo al
recuerdo. La protencion se dirige en cambio al futuro, anticipando a la
anticipacién misma, siendo mas basica e inmediata que ella, como una
nocion primera de que algo viene. Tanto la retencibn como la protencién

permiten que el recuerdo y la anticipacion sean posibles (2000: 172, 173).

Consideremos por ultimo a la intuiciéon eidética, que sera el ultimo
concepto explicado por Sokolowski que incluiré en este apartado. Este
concepto se refiere a la “inteleccién de una esencia [...], la captacién de un
eidos o una forma” (2000: 223). Mediante ésta, como con las otras
intencionalidades, sintetizamos la identidad de un objeto, las caracteristicas
sin las cuales dejaria de ser lo que es. Su desarrollo se da en tres niveles.
Primero tenemos la tipicidad, que es cuando “tenemos experiencia de varias
cosas y descubrimos similitudes entre ellas” (2000: 224). Por ejemplo, si he
sido expuesto a la creencia comun de que los perros chihuahua son
nerviosos, advertiré ese comportamiento si me topo con uno, aunque todavia

ni siquiera haya hecho un juicio explicito al respecto. Solamente estandarizo
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mi pensar. En el segundo nivel esta el universal empirico, donde de verdad
experimentamos y tenemos evidencia empirica de la cosa. Aqui ya “no solo
reconocemos similares, sino lo mismo, un uno en muchos” (2000:
223). Para nosotros ya perros chihuahua es lo mismo que nerviosos, por que
asi lo han sido todos los que hemos conocido. Esta evidencia es claro,
refutable por experiencia posterior, ya que nos basamos unicamente en lo
que hemos experimentado, ignorando que existe por ahi algun perro

chihuahua que no presenta esta caracteristica.

En el universal eidético, la ultima etapa, “nos esforzamos por alcanzar un
rasgo que seria inconcebible que no tuviera la cosa” (2000: 225). Por medio
de la imaginacién, buscamos esa caracteristica, para estirar su esencia y asi
encontrar sus limites. Si al descartar datos que creiamos fundamentales a la
cosa, pero aun asi preservamos su integridad, estos no pertenecian a su
forma. Si ocurre lo contrario, descartamos un dato y su definicion se quiebra,
éste era eidéticamente necesario, la cosa dejaria de ser lo que es sin él. Este
es un ejercicio muy util para realizar definiciones y anadlisis de objetos

intencionales, exactamente como el que en esta ocasién me ocupa.
1. La serie de television
1.1 La serie de television como objeto intencional

La ficcion televisiva serializada (o serie de television), es una narracion
ficticia dividida en capitulos con cierta duracion para cada uno de ellos.
Podria parecer que una caracteristica importante es que su duracién total sea
mayor a su afin, el filme. Sin embargo, esta no es una caracteristica esencial,
como si lo es su division en partes. El ser humano la experimenta mediante
tecnologias que soportan la emision de imagenes sonoras y auditivas. Esto
quiere decir que un ser humano, para poder intencionarla, o bien,
experimentarla como acto de conciencia (Sokolowski, 2000, p. 17), requiere
del soporte audiovisual, que implica la manifestacion de luz, color y sonido de
una forma y orden articulados. Al ser susceptible de ser intencionada, se

convierte en un objeto intencional (Sokolowski, 2000, p. 17).
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Dentro de este intencionar se desarrolla una historia, que percibimos
mediante la conciencia de imagen, que es una forma de figuracion, que es a
su vez imaginacion. Sokolowski (2000) describe a la figuracién como ver “un
objeto que representa a otro” (2000, p. 99). En realidad, nosotros vemos una
imagen en una emision de luces y colores, pero la neutralizamos para
percibirla como algo mas. Algo presente, lo percibo como fantastico,
intencionado como si no fuera real. Ya no veo a los actores, sino a los
personajes. Robert Walton (2016), explicando a Husserl, nos ayuda a
entender que la serie de televisién, como la literatura y otras formas de
narrativa, es una ficcion perceptiva que se vive en el como-si, como Si
estuviéramos ahi. La ficcidn es una imaginacién atada a los referentes que

ella misma proporciona. (p. 31, 34)

Estos personajes estan dentro de situaciones culturales que imitan a la
realidad. Ya sea que sus acciones provoquen que la trama se desarrolle o
viceversa, su espectador la sigue en su continuidad, identificandose vy
disintiendo con los personajes en distintos niveles a lo largo de ella. Aqui
toma parte la intersubjetividad, que Arie Verhagen (2005), explicando a
Husserl, explica como “la accion intencional [...] nos permite tomar la
perspectiva del otro”, de ver a otras personas como “agentes tan
intencionales y tan mentales como uno mismo” (p. 2). Sin esta habilidad, el
juego narrativo no seria posible, mucho menos ameno, ya que no seriamos
remotamente capaces de involucrarnos en él de la manera que lo hacemos.
La intersubjetividad permite habilitar nuestra capacidad de ser afectados por
los efectos de la historia e involucrarnos emocionalmente por los destinos de
los personajes. De hecho, Gallagher y Zahavi (2013) se basan en estudios
neurolégicos para afirmar que “las mismas areas de mi cerebro que se
activan cuando realizo una accion intencional también se activan cuando veo

que alguien realiza una accion igual o similar” (pp. 251-252).

Queda claro entonces que una serie de televisidén no puede manifestarse
sin tecnologia que soporte lo audiovisual. Puede solo escucharse, pero
representaria una experiencia incompleta. Sin embargo, si una serie de

televisién esta disefiada para solo ser vista, o se le adapta para tal fin con
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ayuda de subtitulos u otros medios, puede ser experimentada de mejor
manera. Diria que una serie es esencialmente visual. Otra caracteristica
esencial a las ficciones televisivas serializadas es que vienen cifradas
mediante un lenguaje, ya sea que lo tomen de alguna cultura o que la misma
serie la proponga, sin importar si la significacion viene por parte de los

sonidos, imagenes, o una combinacion de ambos.

Esta intencion figurativa en conciencia de imagen, interactua con la
intencion significativa, ya que para poder comprender la serie muchas veces
requerimos entender uno o varios lenguajes. Este significar, consiste el
intencionar en vacio las letras o sonidos, considerandolos como base de algo
mas, algo que esta ausente (Sokolowski, 2000, p. 101). Este proceso se lleva
a cabo al interpretar cualquier lenguaje, algo que es necesario para

comprender la serie y acceder a la experiencia exitosamente.

Resulta esencial también, que la serie tenga cohesion y coherencia en
mayor o menor medida, ya que, de presentarse sin ésta, se trataria de otro
tipo de producto sin narrativa. La narrativa le es esencial a la serie de
television, ya que sin ella, los personajes y eventos de la historia no podrian
relacionarse, ni darse en un tipo complejo de intencion categorial. La
narrativa articula los eventos, le agrega sintaxis a lo que experimentamos.
Ordena, relaciona y nos ayuda a relacionar a los eventos entre si.
(Sokolowski 2000, p. 113). De esta manera, somos capaces de ver una
accion como consecuencia de otra accién, causada por una decision,

etcétera.

Como objeto intencional, las series tienen aspectos, lados o perfiles.
(Sokolowski, 2000, p. 28). No obstante, la serie no es simplemente la suma
de sus lados, sino que tiene una identidad, una concepcion completa que
pertenece a una dimension diferente a la de sus lados (Sokolowski, 2000, p.
41). Las formas en las que una serie manifiesta su identidad son muchas, y
estan principalmente ligadas a su receptor. Se comparten las formas
intencionales basicas con los demas, sin embargo, su identidad se da en
ellos desde diferentes contextos y perspectivas. Por ejemplo, el receptor

puede ser conocedor de los temas tratados por la narrativa, puede estar
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experimentando la narrativa por segunda vez o puede acercarse a ella desde
un prejuicio, etcétera. Aun asi, la identidad de la serie se mantiene en todas
ellas. A esta forma estructural se le llama identidad en multiplicidad
(Sokolowski, 2000, p. 41). Mediante este concepto, podriamos describir todas
estas multiplicidades mediante las cuales las series se presentan y son
identificadas. (Sokolowski, 2000, p. 44). Una serie de television puede ganar
una identidad muy profunda, si tomamos en cuenta que muchas personas
pueden percibirla en infinidad de maneras. Sokolowski (2000) apunta que “la
misma dimension de estar ahi para los otros igual que para mi aumenta el ser

y la identidad de la cosa” (p. 45).

Tanto los aspectos y perfiles del objeto intencional, como su identidad en
si, se manifiestan en una combinacion de intenciones presentes y ausentes.
La intencidn presente se refiere al momento cuando el objeto se presenta
frente a mi, esta ahi, y asi lo percibo e intenciono. Una serie se da en
presencia cuando nos sometemos a su observacion, cuando nos valemos de
la tecnologia, reproducimos su contenido virtual y nos involucramos dentro de
la narrativa. Este intencionar en presencia, tenerlo frente a mi, es la intuicion
(Sokolowski, 2000, p. 47).

La intencion ausente ocurre cuando un perfil del objeto intencional esta
oculto para nosotros, pero aun asi sabemos que existe, aunque no podamos
percibirlo en ese momento. La identidad del objeto también se da en
ausencia cuando no tenemos al objeto frente a nosotros, sin embargo
podemos pensar en él (Sokolowski, 2000, p. 28, 41). Cuando la serie es
mencionada, por otros o por nosotros mismos, la intencionamos en ausencia.
La reconocemos como una cosa que existe en el mundo, y que ha sido
experimentada por otras personas en este u otros momentos. Si ya vimos la
serie, existira en nuestra memoria, por medio del recuerdo. La evocaremos
como una percepcion del pasado, traslandandonos mentalmente a lo que
intencionamos entonces (Sokolowski 2000, p. 87). En cambio, si apenas
expresamos tener interés o intencion de verla, existira en su anticipacion.
Esperaremos verla, planearemos cuando, usaremos la imaginacion para

pensar en lo que sucedera en ella, haremos predicciones. En general, nos
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imaginaremos intencionando la serie en un futuro que no ha llegado a
suceder (Sokolowski, 2000, p. 93). La serie puede existir en ambas,
anticipacién y recuerdo, cuando pausamos y salimos de ella para dedicarnos
a otras actividades, o bien cuando en su formato por entregas, esperamos a
que se estrene el capitulo siguiente. Podemos asi, recordar el capitulo visto y

anticipar el siguiente.

Todas estas intenciones vacias, toda esta planeacion, prediccion y
espera, son anticipaciones que se van acumulando hasta llegar a la intuicién,
al momento en que por fin nuestra intencion es llena. Esto convierte a la
experiencia en un cumplimiento graduado. (Sokolowski, 2000, p. 54) Si al
terminar la serie queremos investigar mas sobre ella, o bien nos topamos con
una publicacion: una reaccion, resefia, critica, fanart 0 meme; aprenderemos
sobre las diferentes perspectivas que ha acumulado en el intencionar de
otros, y nos hallaremos ante un cumplimiento aditivo ya que de alguna forma
conocimos mas sobre ella, sobre sus multiplicidades (Sokolowski. 2000, p.
54). También si volvemos a verla desde circunstancias diferentes, acumulara
perspectivas para nosotros, es posible que comprendamos algo que no
habiamos entendido, o notemos algo que antes nos habia pasado
desapercibido. Wolfgang Iser (1987), en su estudio del acto de lectura
menciona que “la experiencia de la segunda lectura de un texto literario
produce con frecuencia una impresion que difiere de la segunda lectura”
(p.105). Considero que la activacion de la serie de television, en muchos
aspectos se lee como el texto literario, en el sentido de que, comparten a la

narrativa como momento categorial mayor.

En cuanto a las relaciones de fundamentacion entre sus partes, una
serie de television es un todo, una entidad independiente y completa. Ahora
bien, este todo se puede dividir en piezas o pedazos, que pueden ser,
subsistir y presentarse aun separados del todo (Sokolowski, 2000, p. 34).
Estos son sus capitulos. Sus escenas o sus dialogos también, ya que pueden
ser citados y sacados de contexto. Una pieza que puede convertirse en todo
es su musica, que tiene sentido por si sola fuera de la serie. El momento,

como parte que no pueden subsistir sin su todo, seria el contexto fundado en
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la narrativa que sélo existe dentro de ella. La narrativa misma vendria siendo
un momento mayor, un abstractum, ya que, esta fundado en cualquier
lenguaje o lenguajes que la serie utilice (Sokolowski, 2000, p. 35). Con sus
personajes existe un caso peculiar, ya que estos pueden ser sacados de sus
narrativas e insertados en otros universos sin problema, pero si esto atenta
contra la continuidad de la narrativa de la que provienen, tiene que
establecerse que las situaciones vividas por estos personajes no son oficiales,

no son canon.

La serie de televisidn ocurre como un todo unicamente en el recuerdo, ya
que solamente al verla concluida existe como algo completo, y al estar
concluida ya no existe como una intencion llena, sino vacia. Mas adelante
podremos citarla, oir que hablan de ella, ver algun promocional, y nuestra
intencionalidad se encontrara diferente a cuando no la habiamos

experimentado aun, estara completa.

En cuanto a la temporalidad en las series de television, habia
mencionado que sus capitulos poseen una duracion. Esta duracién se mide
en en tiempo trascendente, que Sokolowski (2000) explica como “el tiempo
de los relojes y los calendarios” que “pertenece a los procesos y eventos del
mundo” (p. 166). Sin embargo, al experimentar la narrativa, ademas de
experimentar el tiempo trascendente que pasamos viéndola y nuestro tiempo
inmanente o mental, el tiempo narrativo referente a la historia y el tiempo
inmanente del personaje. El tiempo inmanente “pertenece a la duracion y
secuencia de los actos y experiencias mentales” (Sokolowski, 2000, p. 166)-
Son necesarios diferentes recursos semanticos, cinematograficos y narrativos
para que el tiempo inmanente de los personajes pueda ser comunicado en

caso de que esto sirva a la trama.

Aunque la narrativa también puede hacer uso de sus recursos para
incorporar modificaciones en el orden de los eventos para que el tiempo no
aparezca como lineal, esencialmente percibimos a la narrativa como un
presente vivo, ya que se asemeja a como percibimos el suceder mismo. Para
la narrativa es fundamental que, como explica Sokolowski (2000), tengamos

“‘dado un sentido de pasado y futuro”. Que todo se de como en la percepcion
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‘como desvaneciéndose y también como llegando a presencia” (p. 172). La
ausencia del pasado y el futuro permanecen presentes en toda nuestra
experiencia, en impresion, retencion y protencion simultaneas. Retencidn
referente al pasado, que retiene al presente vivo transcurrido y precede al
recuerdo. La protencion se dirige entonces al futuro, anticipando a la
anticipacidon misma, como una nocion primera de algo que viene. Tanto la
retencién como la protencidon permiten que el recuerdo y la anticipacion sean
posibles (Sokolowski, 2000, pp. 172-173). Como he dicho, este proceso que
se debe a nuestra percepcion del suceder mismo, aplica a como percibimos

las narrativas audiovisuales como la serie de television.

De hecho, dentro del juego narrativo, la anticipacion es algo muy
importante, ya que cuando experimento una narrativa, estoy creando
anticipaciones todo el tiempo que, al no cumplirse van quedando descartadas.
Cuando dentro de la historia ocurre algo que no esperaba, es por que ya
habia hecho una anticipacion que fue rechazada, y como resultado
experimento sorpresa. Sucede algo parecido con el texto literario, donde el
lector llena con su imaginacion espacios de indeterminacion que el texto va
dejando. Wolfgang Iser explica este fendmeno (1987) donde “el lector llenara

o eliminara continuamente vacios (p. 105).

Es un fendmeno interesante como los lectores contribuyen a aumentar la
identidad de la serie de television mediante los juicios que emiten sobre ella.
De la misma manera, la serie de television, al ser experimentada, contribuye
a aumentar la tipicidad y el universal empirico entre los objetos en el mundo.
Esto ocurre por que, durante la captacién de la esencia de un objeto,
Sokolowski (2000) explica que, sintetizamos su identidad mediante la
tipicidad y el universal empirico. Se trata de niveles que se van alcanzando,
el primero al tener “experiencia de varias cosas” y descubrir “similitudes entre
ellas” y el segundo al reconocerlos ya no solo como similares sino como “lo
mismo” (pp. 223-224). Los objetos, situaciones o fendbmenos que percibimos
mediante las series de television, mentalmente nutren esa tipicidad y
universal empirico, aunque se hayan experimentado por medio de la ficcion.

Las intencionamos y agregamos a su identidad las caracteristicas que
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aprendimos de ellas, aunque se trate de aspectos no comprobables. Al llegar
al universal eidético, el ultimo nivel, hariamos un analisis exhaustivo para ver
si dichos objetos si se adecuaron a la realidad en sus representaciones. Si
comprobamos que los rasgos que les ainadimos son inconcebibles al objeto,
podriamos agregarlos como parte de su identidad (Sokolowski, 2000, p. 225).
Si no, podemos descartarlos. No obstante, este proceso casi nunca se realiza
con cada objeto que conocemos y en nuestra mente su identidad podra
existir como creencia. Van Dijk (2000) explica este tipo de influencia en la
mente humana como un recuerdo que se guarda en la memoria abstracta de
la persona y es clasificado como “conocimiento social general’(p. 104), que

vendra a uso en algun momento de su vida.

Por ultimo, debo aclarar, que llamarla serie de television es solamente un
decir; una expresion heredada de la tradicion donde se hace referencia al
medio donde surgi6 y se dio a conocer en sus inicios. Sin embargo, podemos

acceder a ellas por distintos medios de difusion, no sdélo la television.

A continuacién se profundizara en la experiencia temporal de la serie de
television y los fendbmenos mentales que provoca y utiliza, asi como la

constitucion del espacio fisico en pantalla.
1.2 El tiempo fenomenolégico en la serie de television

Un aspecto fundamental para comprender al objeto serie de television,
es la experiencia del tiempo. La serie de television es un objeto temporal con
duracion, por lo cual es necesario explicar como se intenciona con base en el
tiempo en sus diferentes niveles, que se basan en el experienciar del tiempo
de la existencia misma. Para comenzar debemos entender que la serie de
television manifiesta su identidad en una combinacion de presencias vy
ausencias. Husserl explica, en sus Lecciones de fenomenologia de la
conciencia interna del tiempo (2002), que en la captacion de un objeto
temporal, se distingue a la conciencia que percibe y a la conciencia que
recuerda (2002: 61).

Robert Sokolowski nos explica la intencién ausente. Esta ocurre cuando

el objeto intencional esta oculto para nosotros, pero pensamos en él (2000:
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28, 41). Cuando la serie es mencionada, por ejemplo, la intencionamos en
ausencia. No obstante, la intencion presente se refiere al momento cuando el
objeto aparece frente a mi. A este momento le llamamos la intuicion (2000:
47).

Cuando la serie es experimentada, quiero decir, cuando se esta
reproduciendo en una pantalla y la estoy observando activamente;
interpretando la narrativa a lo largo de su duracion, la estamos intencionando
en presencia. Nos vamos a concentrar en este tipo de intencionar a lo largo
de esta descripcion. Este intencionar en presencia de la serie de tv, también
incluye fases de intencionar ausente dentro de él. Aun cuando estoy en su
intuicién presente, la activo en una mezcla de presencias y ausencias, como
lo haria con cualquier otro objeto (2000: 27). Es decir, la serie de television
en su reproduccion sigue teniendo diferentes perfiles que no pueden darse al
mismo tiempo, pero que se unen en un ejercicio mental que necesita tanto de

la percepcidn como de la anticipacién y el recuerdo para poder funcionar.

También tenemos que comprender la fundamental diferencia entre
tiempo trascendente; o tiempo del mundo, y el tiempo inmanente, o tiempo de
la experiencia mental (2000: 166). En la serie de tv, el tiempo trascendente es
el de la duracion de los capitulos, que esta contado y se debe presenciar en
su totalidad si se busca una experiencia completa. No obstante la serie se
experimenta desde nuestro tiempo inmanente, que a su vez tiene base en

nuestra conciencia interna del tiempo.

En el tiempo trascendente aprehendemos a los objetos como objetos
temporales en el sentido de que toda la experiencia humana se basa en la
temporalidad. No obstante los objetos temporales que tienen duracion, o
prolongacion de tiempo dentro de ellos, los identificamos como vivencias,
dado que se dan en el aparecer. A éstas se les aprehende en el tiempo
inmanente. Husserl también les llama objetos temporales en sentido especial,
por que “no solamente son unidades en el tiempo, sino que también
contienen en si la extension del tiempo” (2002: 45). Ahora bien, la base del
tiempo inmanente, es nuestra conciencia de dicho tiempo; la Illamada

conciencia interna del tiempo, que constituye al aparecer de la vivencia.
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Por su parte, la vivencia se da mediante la percepcion, y lo que percibo
en todo momento son impresiones. Estas impresiones vienen siempre con un
sentido de pasado y futuro inserto en ellas, ya que todo en la percepcion se
da “como desvaneciéndose y también como llegando a presencia” (2000:

172). La serie se manifiesta de igual manera.

Hablemos del capitulo, la unidad principal que representa a su division
en partes. La serie es fundamentalmente visual, asi que hablaremos
principalmente de imagenes acompafiadas por sonido. Estas forman una
unidad sucesiva con un resultado comun, la forma de aprehension, que se
completa con la ultima fotografia (2002: 44). Es decir, podemos percibir lo
que presenciamos porque relacionamos todos sus datos y aprehensiones
simultdneas como un acto unico, donde nuestra intuicion se concentra en un
ahora, y en el siguiente ahora, y en una sucesion de ahoras, que no sera
pasado hasta que el ultimo cuadro haya sido mostrado. Es por eso que
expresamos ver una serie, o un capitulo de una serie, por que este es el
objeto temporal unitario, al que se refiere la unidad de conciencia (2002: 60).
No veo en verdad un capitulo, sino soélo la imagen y sonido presentes. Los
fragmentos transcurridos s6lo me son objetivos por que los llevo en el
recuerdo, y éste los mantiene sujetos en la conciencia. Este mantener en la
conciencia lo discurrido es la retencion, el recuerdo primario de lo recién
sucedido (2002: 46, 54).

Un recuerdo primario se convierte en secundario cuando es reemplazado
por uno nuevo, y asi, hasta que se hunde en las lejanias de la conciencia. De
ahi podemos traer a presencia la rememoracion, que se diferencia de la
retencion por que ya produce una objetividad duradera inmanente o
trascendente. La retencion en cambio sélo sostiene en la conciencia lo que
acaba de pasar, que todavia funciona como el horizonte vivo del ahora (2002:
58, 65). De hecho, en An Introduction to Husserlian Phenomenology, Bernet,
Kern y Marbach (1999), explican que la reproduccién de los objetos
temporales con duracién como la serie no es en realidad presencia, es decir,

no esta dada en intuicidon inmediata, sino que es una reiteraciéon de la
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percepcion inicial con su retencion que es percibida como retrasada del
origen del tiempo (1999: 104-105).

La rememoracion puede llevarse a cabo de distintas maneras. Puede
emerger en nosotros el recuerdo de un suceso, pero llegara no en su
duracion completa, sino de manera condensada, momentanea. (2002: 59).
En el experimentar de la serie, la rememoracion actua como esa ausencia
dentro de la presencia, necesaria para dar sentido a la intuicién. Si ya hemos
avanzado en la trama, necesitaremos rememorar dialogos, sucesos, escenas,
capitulos e incluso arcos argumentales completos. Asi, cuando sea necesario,
los traeremos a presencia desde la memoria de esta forma unitariamente
condensada. Va a depender de cada género cual sea el nivel de atencion
requerida. Géneros como el de nuestro objeto de estudio, la Complex TV,
requieren que el lector preste atenciéon a los detalles, para rememorarlos

segun sea necesario, y asi hacer sentido correcto de la trama.

Esto funciona por medio de la asociacién, que es cuando el pasado entra
a nuestra conciencia presente por medio de la rememoracion. Husserl lo
explica, esta vez en la coleccion Analyses Concerning Passive and Active
Synthesis (2001). La asociacién se da cuando “algo en el presente evoca a
algo en el pasado presentado de manera reproductiva” (2001: 166). Sucede
de manera automatica, pues la narrativa nos va dando pautas de lo que
necesitamos recordar y, mediante el despertar, esto va a venir a nuestra
conciencia en forma de imagen de manera irreflexiva. Algo que vemos u
oimos, nos trae desde la conciencia vivida una reproduccién a presencia
automaticamente. A esta imagen Husserl le llama despertar, y la asociacion

son las razones por las que éste llegd a presencia (2001: 163).

Pueden ocurrir asociaciones personales, que no se relacionen con la
misma narrativa. A veces “no nos damos cuénta cuales son las conexiones
de la asociacion” (2001: 167). La asociacion llega a nosotros disparada por
algo, ocupando nuesto interés por completo, asi que la conexion permanece
olvidada. No obstante “cada memoria esta abierta a la pregunta de cémo
llegamos a ella” (2001: 168). Podemos estar viendo una serie que nos

recuerde cierto evento, y después de la revelacién repentina, ponernos a
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reflexionar qué fue lo que disparo tal recuerdo. De esa forma encontramos la
conexion que es un puente que va desde nuestro despertar hacia la

asociacion. Husserl comenta que:

[E]s cuestion de primero hacer comprensible en una manera mas precisa
como ciertos despertares surgen, especificamente, como una similitud entre
una variedad de similaridades se convierte en privilegiada para construir un
puente, y como cada presente puede, basicamente, entrar en relacion con

todos los pasados [...] con el reino entero de las cosas olvidadas” (169).

Asi como cualquier otro objeto o vivencia puede generar despertares en
el espectador, la serie de televisidbn es una experiencia que sirve a ello de
manera muy especial, dado que su narrativa busca siempre la conexion con
nuestros sentimientos. Esta es otra manera en la que la serie se relaciona
emocionalmente con su audiencia, provocando el despertar de recuerdos de
experiencias vividas. Asi es como la identificacion con un personaje 0 una
trama puede atraparnos por sorpresa, porque despertd recuerdos en

nosotros, y nos obligd a relacionarnos emocionalmente con ella.

Cuando estamos viendo el cuadro final del capitulo de una serie, la
duracion entera se ve como transcurrida y la memoria la guarda como ya
completa (2002: 60). Es por eso que la experiencia de la serie de television
solamente existe completa en el recuerdo. Cuando intencionemos de nuevo a
la serie en ausencia, la tendremos en la memoria como una unidad acabada.
Podremos rememorar partes de ella e incluso podremos reconstruir el
recuerdo en su duracion por medio de la evocacién, y renarrarlo
percibiéndolo de nuevo de manera vaga en un como-si (2002: 47, 59, 62).

Husserl indica que

[E]l re-presentar es [...] un libre recorrer. Podemos llevarlo a cada evocacion
de manera <<mas rapida>> o <<mas lentamente>>, con distincion o
confusamente, de un golpe a la velocidad del rayo o en pasos articulados, etc.
(2002: 60)

Mientras mas fresco esté en la memoria menos vago aparecera, pero Si

se encuentra muy distante, regresara modificado y a veces erréneo (2002:
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70-71). Este recuerdo de algo vivido por los lectores sera entonces una
reproduccion vinculada a una fantasia, que sera compartida por toda la

audiencia de la serie.

Ahora bien, la sensacion de futuro viene mediante la protencion, que se

refiere a lo que espero que suceda. Husserl las llama:

[llntenciones de expectativa cuyo cumplimiento conduce al presente [...] que
constituyen vaciamente lo por venir como tal y que lo atrapan, lo traen a
cumplimiento (2002: 73).

Si la protencion se cumple, se convierte en impresion, pero si se rechaza
se convierte en una retencion de la protencién fallida. Incluso cuando si se
cumple, podemos rememorarla como lo que fue una protencion que si se
convirtid en intencion. Cuando esto sucede, es por que esta protencién ha
sido traida de la conciencia vacia hacia lo evidente y constituye una especie

de conato de anticipacion.

Las protenciones funcionan todo el tiempo junto a la intencion y retencién
para constituir nuestro experienciar del tiempo. Por lo tanto, al igual que la
retencidén, no puede ser aprehendida como algo objetivo, ya que de serlo se
convertiria en rememoracion. Al igual, la protencion puede ser traida a
conciencia, a condicion de agrandarse y volverse objetiva. Entonces se le

llama anticipacion, y es tal cual la prediccion que hacemos sobre el futuro.

Las anticipaciones son importantes para la ficcidon narrativa, porque
consisten en el futuro que irreflexivamente le creamos a los personajes en
nuestra mente. Creamos anticipaciones con base en la trama, es decir, ésta
nos va guiando hacia lo que quiere que esperemos de ella. Si la anticipacién
no se cumple, es por que la trama ha orquestrado un pequeno engafo. Nos
ha encaminado hacia esa anticipacién para después dar un giro, todo para
lograr que experimentemos la sorpresa que significa esta anticipacion
rechazada. La sorpresa dentro de la serie es algo deseable y placentero,
cuando nos hace experimentar algo diferente y emocionante. Esta parte de la
experiencia, que se busca lograr. Si nos remontamos a la Poética de

Aristoteles podremos ver que el método de la tragedia esta orquestrado
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especificamente para llegar a esto. Primero se hace el “reconocimiento”, que
provoca nos identifiquemos con un personaje. Después vendra la “peripecia’,
que es “la inversidn de las cosas en sentido contrario” , o el giro de la trama,
y con tal, el rechazo de nuestras anticipaciones. Para cuando llegue la
“pasion” estaremos comprometidos y conmocionados, asi que las acciones
lamentables que ocurran en ésta nos provocaran pena (1452 a - 1452 b 86-
91).

Muchas veces nisiquiera somos conscientes de que estamos confiando
en una anticipacion hasta que ésta es rechazada. Este fenbmeno, también es
un despertar, pues el rechazo de la anticipacion te revela que esperabas algo
de lo que nisiquiera estabas consciente. La asociacion se da entre lo
sucedido y lo pretendido. Entonces, se almacena como recuerdo esa

anticipacion rechazada que fue traida a conciencia.

La retencion, impresion y protencion se constituyen en la percepcion
como un acto unico e indivisible. Debido a esto, es imposible definir un ahora
que no sea ideal (2002: 61). Podriamos ralentizar el tiempo para encontrar a
su nucleo verdadero, pero solo lograriamos alargarlo hacia el infinito, y la
percepcion permaneceria aun envuelta entre sus retenciones y sus
protenciones. Un ahora ideal para la serie de tv, asi como para el cine, seria
lo que nos hemos referido como cuadro, o fotografia. Este seria el momento

nucleo de la escena, cuyo conjunto entonces formaria ya al capitulo completo.

Dentro de la narrativa, los personajes van a tener su propio tiempo
trascendente e inmanente que es distinto al nuestro. Vamos a encontrar que
la trama utiliza diferentes recursos semanticos, cinematograficos y narrativos
para dejarnos en claro en qué momentos el tiempo trascendente de su
mundo es el que cuenta, y en cuales momentos el tiempo inmanente de la
mente de los personajes es el que quiere ser comunicado. De manera
parecida a como veremos mas adelante que sucede en el espacio de la
pantalla; el tiempo de la serie se basa en nuestro experimentar de las
vivencias, pero se salta algunas reglas. Por ejemplo, en el experimentar del
tiempo trascendente consciente, hay que vivir cada segundo del tiempo que

transcurre entre un evento y otro. En la serie, se corta ese tiempo muerto
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para la trama con un simple cambio de escena, o cualquier otra transicion.
Esta y otras reglas naturales pueden ser alteradas en la narracién de una
serie. Toda una vida puede ser resumida en unos pocos minutos, o bien, un
momento puede alargarse por horas. No obstante todas ellas se comprenden
con base en nuestro experienciar del tiempo. Los personajes mismos, emulan
a la experiencia humana; son imitaciones nuestras, como diria Aristoteles
(1447 a 1-3). Todos ellos son regidos por nuestra experiencia del tiempo, aun

cuando exploran narrativas en déonde lo desafian.

Pablo Hermida, quien explicara a Schutz (1998), explora las maneras en
las que socialmente nos determina el tiempo. Explica como nuestro acervo de
conocimiento es constituido a partir de nuestras experiencias vividas, y que
éste se encuentra en constante proceso de transformacién y enriquecimiento.
También apunta cémo miramos hacia el futuro queriendo ‘domesticario’
mediante planes y acciones con base en anticipaciones (1998: 179-480). Los
personajes que vemos en pantalla rigen sus vidas también bajo estas
determinaciones temporales. Cuando estan bien desarrollados, su pasado
moldea su presente, y su futuro espera a ser sometido. Cuando ese futuro
anhelado se rebela ante su dueio, lo hace caer en crisis, a veces dando paso
a espacio para el cambio. Muchas series van a seguir este modelo de arco
argumental que, al igual que la existencia misma, basa todo en la influencia y

el experienciar del tiempo.
1.3 El espacio fenomenoldgico en la serie de televisiéon

Ahora bien, exploraremos la cuestion de espacio. Para hacerlo, me
basaré en el articulo Cinema Space de Alexander Sesonske, publicado en
Explorations on Phenomenology (1973) de Richard Zaner (editor); asi como
lo comparo con algunas consideraciones sobre el cuerpo estésico que

Husserl presenta en Ideas [...]. Libro segundo (2005) .

Sesonske inicia puntualizando que, esencialmente, una pelicula es algo
que vemos. Por tanto, el cine seria un objeto espacial. No obstante, no
podemos detenernos ahi, ya que una pelicula “provee su propio espacio para

reemplazar aquel de nuestro campo visual normal”. Este peculiar espacio que
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se presenta para nuestra experiencia, es lo que Sesonke llama espacio
cinematografico (1973: 399). Para Sesonke, las circunstancias ideales en las
que se nos presentan las peliculas aportan bastante a cémo las
experimentamos. Cuando estamos en el cine, con el ruido del exterior
eliminado y las luces apagadas, es mas facil vernos absorbidos por la Unica
fuente de luz, movimiento y sonido. Podemos concentrarnos en el mundo que
se devela ante nuestros ojos mientras nos olvidamos del nuestro. Sesonske

explica que:

En esta situacion, estamos muy susceptibles a ser absorbidos por completo
en el objeto de nuestra atencién. De nuestros sentidos , sélo la vista y el oido
estan activos, y la totalidad del mundo audiovisual presente para nosotros es
aquella del filme. La mas ligera invitacion nos persuadird de abandonar
nuestras vidas ordinarias y vivir por completo dentro del mundo del filme.
(1973: 399)

Mientras que esto es completamente cierto, la idea debe ser adaptada a
nuestro objeto de estudio, dado que la serie de televisidn en raras ocasiones
se presenta de la misma manera que el filme. La imagen y el sonido de la
television llama nuestra atencion de tal manera que, aunque no estemos
privados del mundo exterior, nos invita a anularlo de todos modos, de la
misma forma que hacemos cuando leemos una novela o jugamos un
videojuego. Podemos preferir ver series en algun lugar silencioso en nuestro
hogar con luces bajas, pero las condiciones para ver series no van a ser
siempre las mismas. Hay television hecha para mirarse en restaurantes,
bares o salas de espera. Es posible que por eso las narrativas de la television
tradicional se presentan ligeras y atractivas, para distanciarse de la
experiencia mas concentrada que ofrece el cine, haciendo mas sobresaliente

el cambio de narrativas y estéticas que vino con la Complex TV.

Considerados los requerimientos externos, el espacio que tanto el cine
como la television ofrecen es esencialmente el mismo, y la mejor manera
para abordar sus peculiaridades es mediante la comparaciéon de éste con

nuestro espacio normal, el espacio natural que todos los dias habitamos.
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Sesonke continla puntualizando que nuestro espacio es, ademas de
visual, tactual y kinestésico. Nuestras complejas experiencias dentro de él, se
derivan todas de que podemos interactuar con él tocandolo, moviéndonos en
él, asi como observandolo. El espacio cinematografico, en cambio, es
puramente visual, siendo que dentro de él, no podemos tocar o manipular
nada, ni desempefiarnos fisicamente de ninguna manera. Unicamente su
caracter visual nos envuelve, y lo hace de una manera objetiva, no como
ocurriria con una ilusion. Cualquier experiencia tactual o kinestésica que
pudiéramos tener al experimentar estas narrativas, se deriva de la vision (y

de manera secundaria, claro, del sonido) (1973: 401).

Esto es porque logra emular a las reglas del espacio natural. Con todas
ellas es completamente capaz de tomarse libertades, y aunque con
frecuencia se ven alteradas, siempre ocurre con propositos narrativos. De

otra forma, necesita atenerse a ellas.

La primera de las reglas naturales que explica Sesonke es la continuidad.

El menciona que:

[E]ntre dos puntos o locaciones en el espacio hay una distancia constante.
Por tanto, un objeto no puede estar en dos locaciones al mismo tiempo; un
objeto no puede moverse instantdneamente de una locacion a otra distante.
(1973: 400)

Otras distinciones naturales que influencian nuestra experiencia son la
distincion entre arriba y abajo, o la relacion entre movimiento y esfuerzo, y

otras yuxtaposiciones como oscuridad y luz, o tierra y cielo (1973: 400, 401).

Nosotros podemos relacionar estas reglas en pantalla por que nos
desarrollamos visualmente dentro de la imagen que intencionamos por medio
de ella. Podriamos decir que, la imagen de la television tiene dos
dimensiones, la de la pantalla, que es un rectangulo dentro de una caja (0
proyectado en una superficie), y la imagen que vemos dentro de ella.

Sesonske escribe:
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[Plodemos, si lo intentamos, atender a la composicion entre el rectangulo
bidimensional - o lo que llamo espacio de la pantalla - pero rara vez lo
hacemos (1973: 402).

La parte que ocupa nuestra atencidn es el espacio tridimensional que se
presenta dentro de ella. A éste, Sesonke le llama espacio de la accion. En él
tenemos a nuestros personajes y sus situaciones, asi como todas las cosas y
lugares que los rodean. Todos éstos objetos se aparecen y nos convencen
de que son espaciales al verse tan ordinarios, pero no siguen las mismas

reglas del espacio natural.

Sesonke apunta que la diferencia central entre el espacio natural y el

espacio de la accién es su discontinuidad entre si. El menciona:

Ningun punto de este espacio de la accion tiene ninguna relacién de distancia
fiiada a ningun punto del espacio normal [..]. Nuestra relacion a las
locaciones centro del espacio de la accion es determinada por el espacio de

la accién mismo, por el filme, y no por nosotros. (1973: 403)

Es por eso que necesitamos ser llevados a él visualmente, y no por ello
debemos pensar que lo experimentamos con menor profundidad.
Generalmente nos vemos tan inmersos en la accién de estos sucesos, que

nuestra memoria puede guardar recuerdos de ellos que parecen propios.

Una diferencia secundaria entre ambos espacios, apunta Sesonke, seria
que el espacio de la accién es también discontinuo de si mismo. La serie
misma nos previene de notarlo, pero cuando vemos una fotografia de como
son los sets, 0 un detras de camaras, podemos sentir como esa ilusion se
rompe. No se trata de un departamento o una cafeteria donde hemos visto
tantas veces pasar el rato a los personajes de nuestra sitcom favorita, sélo

son pedazos de ella.

Estamos tan acostumbrados a ello, a engafarnos rellenando los
espacios para hacer que se parezcan a los nuestros, que incluso se vuelven
virales las narrativas expuestas en videos cortos subidos a internet donde,

inteligentemente, el creador de contenido hace diferentes tomas y aplica
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diferentes efectos para crear una secuencia donde incluso todos los

personajes pueden ser actuados por €l mismo.

Con poco o mucho presupuesto, lo importante es la imagen creada que
pasa a la edicion y nos obliga a aceptar que, para que los personajes puedan
llevar vidas normales como la nuestra, el espacio que vemos a su alrededor
es aquel que los sujeta. Creo que la clave de su éxito también tiene que ver
con que sucede de manera muy similar a como percibimos nuestro espacio
de manera visual. En el espacio normal, nosotros somos capaces de
enfocarnos en un punto, y de cierta manera observar su rededor hasta donde
nos de nuestra vista periférica. El resto del espacio que ocupamos, pero no
podemos ver, asumimos que sigue ahi, sin poder comprobarlo a menos que
nos movamos dentro de él, nos giremos a mirarlo, 0 nos posicionemos en

otro punto para tomar otra perspectiva.

Con el espacio cinematografico sucede algo parecido, funciona con el
enfoque puesto en cierto punto, y su rededor delimitado por la pantalla. El
resto del espacio que los personajes habitan, lo asumimos como cierto de
manera ideal, la diferencia radicando en que, somos incapaces de movernos
en él para comprobarlo a voluntad, sino que estamos a merced de lo que se
nos quiera mostrar. Asumimos el resto y nos basta con ello, y cuando se nos
da otro enfoque, lo tomamos como prueba suficiente. “El espacio de la accion
es percibido como contenido dentro de un cuadro, pero como ilimitado”, nos
dice Sesonske (1973: 405).

No obstante, tanto en el espacio normal como en el espacio
cinematografico siempre hay un solo enfoque a la vez. Este, y todos los
demas habitos que tenemos al percibir nuestro espacio hacen que pasemos
por alto las diferencias y le concedamos realismo, incluso cuando juega con
la fantasia. Concuerdo con Sesonske en afirmar que “este realismo

permanece como una herramienta poderosa” (1973: 408).

Para Husserl, el cuerpo es el medio de toda percepcion. Todo lo real-
cosico del mundo tiene su referencia al cuerpo, ademas de que es el portador

del punto de orientacion cero, del aqui y el ahora, desde el cual el yo puro
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intuye el espacio y el mundo entero de los sentidos (2005: 88). Toda cosa de
mi experiencia es parte de mi entorno, en el cual mi cuerpo esta inserto.
Aprehender mi cuerpo me permite aprehender el de los demas, que es el

primer paso hacia la intersubjetividad.

La experiencia cinematografica, a pesar de ser puramente visual, debe
todo al cuerpo, asi como cualquier otra experiencia de los sentidos. Al posar
la mirada sobre los objetos o las superficies, la vista nos va a traer
caracteristicas sensibles de ellas: colores que se relacionan con ciertas
sensaciones, o brillos que se relacionan con ciertas texturas. Ambas
caracteristicas se perciben como propias de la cosa, no bien separadas en

caracteristicas visuales o caracteristicas tactiles. Husserl explica:

Hay la misma cosa y hay sus propiedades, de las cuales unas son
predominantemente o exclusivamente captadas visualmente (como los
colores y sus diferencias), las otras tactiimente. La cosa no esta separada por
los dos grupos de apariciones, sino constituida en apercepcion unitaria (2005:
102).

En la regla de la percepcion, cada cosa que vemos es una cosa palpable
y como tal, una referencia inmediata al cuerpo. El cuerpo visual coincide con
el tactil, y en ambas caracteristicas se constituye la cosa. Esta es la
precondicibn misma que tiene la cosa para poder existir. Por eso es facil
experimentar al espacio cinematografico como al normal, por como se
sostiene de lo visual para remitirnos a lo tactil, ya que nos es imposible notar
ambas caracteristicas como separadas. Percibimos ambas como una misma,
sucediendo tal vez en alguna parte, que no es ninguna mas que en el espacio

de la pantalla.

Ambas capacidades, la de llegar a la intersubjetividad mediante
aprehender el cuerpo del otro, y la de detectar las caracteristicas de los
objetos en apercepcion unitaria de lo visual y lo tactil, nos permiten acceder a
la experiencia cinematografica. Gracias a ellas, nos sera posible relacionar la

presencia de un suceso ajeno con uno propio.
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1.4 La narrativa

Es esencial para esta definicion profundizar sobre el tema de la narrativa,
asi como adoptar ciertos términos a los cuales volver al momento del analisis.
Para esto, me basaré ampliamente en Tiempo y Narracion de Paul Ricoeur
(2004), y en el trabajo de Peter Goldie The mess inside: Narrative, emotion
and the mind (2012). Dado que ambos autores no contemplan en su analisis
especificamente a narrativas audiovisuales como el cine y la television, iré

haciendo algunas aportaciones para aplicar sus teorias al objeto de estudio.

En su trabajo, Goldie explora la funcién de la narrativa en la percepcion
de la vida humana. Para él, nuestras vidas son comprendidas por medio de
una estructura narrativa (2012: 1). Todos tenemos un sentido narrativo propio
(narrative sense of self), donde nos percibimos como propietarios de un
pasado, un presente y un futuro (2012: 118). Es una manera de pensarnos y
reconocernos en el tiempo, como agentes que perduran. Como narradores
internos funcionamos en el presente, pero como narradores externos
funcionamos en el pasado y el futuro. De esta manera nos pensamos y
relacionamos nuestro funcionamiento con el de otros y el mundo, ya que éste
también tiene un sentido narrativo. Todas las personas y cosas con las que
interactuamos las entendemos, no como que han entrado a la existencia en
el momento en el que las percibimos, sino como insertos en el tiempo, con un
pasado y un futuro también (2012: 119). Por supuesto que no conocemos el
pasado de todas las personas y cosas, pero al entrar en contacto con ellas
llenamos los vacios con especulacion. De esta manera, como nos percibimos

en el tiempo, percibimos a otros (2012: 120).

Es evidente que este sentido narrativo propio podemos aplicarlo a otros
gracias a la intersubjetividad. Quiere decir que al interactuar con otros, no
solamente los comprendemos como agentes tan intencionales y mentales
como Yo, sino que también les afiadimos un sentido narrativo del tiempo que
se basa mucho en la suposicién. Con los personajes de cualquier narracion
sucedera de igual manera, ya que para nosotros pareceran reales y
compartiran todas estas caracteristicas mentales y temporales con nosotros.

Los entenderemos como insertos en su propio tiempo, y asumiremos cosas
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de su pasado y futuro hasta el momento en que estos detalles vayan siendo

revelados a lo largo de la historia.
La definicion de narrativa que Goldie propone es la siguiente:

Una narrativa es la representacion de una serie de eventos a la que se le da
forma, organizacion y color, presentando dichos eventos, y a las personas
involucradas en ellos, desde cierta perspectiva o perspectivas, de esta
manera dandole estructura narrativa - coherencia, significacion, valor

evaluativo y emocional - a lo que es narrado (2012: 8).

Para Goldie, una narrativa es algo que tiene la capacidad de ser contado.
No obstante, en su distincion de la crénica, la narrativa le da a los eventos
una estructura que los transforma. Los presenta de tal manera que,
dependiendo del punto de vista, pueden adquirir cierto aspecto, asi como

algun nivel de profundidad. Se vuelven sensibles, obtienen mérito.

Traducido este proceso en términos audiovisuales, podemos imaginar a
la crénica como una especie de reportaje, donde los hechos son expuestos
de manera puntual y clara, pero sin mucha profundidad de por medio. Si
algunos puntos de vista son incluidos, rara vez pertenecen a los involucrados,
y se espera que el oyente forme un criterio propio con casi nada. No hay
tintes y no hay guia. Si estos hechos llegaran a ser narrativizados,
dependiendo del formato, se estaria creando ya sea un documental, una
pelicula o una serie. Una perspectiva seria tomada, muy probablemente la de
uno o varios personajes, Yy la narracion nos iria llevando a través de la historia

hasta su apropiada conclusion.

La coherencia se vuelve una caracteristica importante debido a la
manera en que conecta los eventos. Goldie menciona que en una narrativa,
cosas estan sucediendo siempre y es la coherencia la que se encarga de
relacionarlas de alguna manera, ya sea mediante relaciones causales o de
otro tipo. Y no sodlo participan eventos, sino que hechos, datos, individuos y

objetos también se ven relacionados por medio de ella (2012: 2).

44



Para poder continuar es necesario hacer expresa a la distincion entre
narrativa como producto y narrativa como proceso (2012: 2). La narracién
como producto se refiere a la historia contada, y esta es una nocion que
puede tomarse de manera muy amplia. Se pueden incluir en ella todos
aquellos productos que contengan una estructura narrativa; con narrador o no.
Recordemos que para Goldie una narrativa se constituye como tal con base
en el pensamiento mismo (2012: 3). Podemos pensar en narrativas, hablar de
ellas, escucharlas, verlas, interactuar con ellas. Lo importante es que todas

tienen una estructura que las ordena.

La narrativa como proceso, se refiere a la actividad de construir una
narrativa. Goldie se refiere a este desarrollo como entramado (emplotment),
mediante el cual la descripcion de algunos eventos sera dotada de estructura
para asi resultar en una narrativa, que tendra coherencia, significacion, valor
emocional, etcétera. Goldie lo dividira en cuatro etapas: el material en crudo,
el proceso de entramado, el resultado del proceso (producto), y los posibles
efectos para el lector - espectador (2012: 9). Lo importante sobre el proceso
de entramado es que requiere agencia, es decir, es necesaria la intencion e
intervencion humana para que se lleve a cabo (2012: 10). El autor agrega la

perspectiva, presta la significacion y entrega su aportacion emocional.

En cuanto a la presente investigacidn, la aproximacion al objeto de
estudio es desde la lectura del producto ya terminado, pero tomo en cuenta
su proceso de configuracion basandome en estas teorias narrativas y en
cdmo me ayudan a verlo desde su reconfiguracion. A la manera de la critica
literaria, mas especificamente la Estética de la Recepcion, se confia
unicamente en lo que la lectura del texto tenga por decir, mas aun con este
tipo de textos audiovisuales, cuyo proceso de configuraciéon tiene mas etapas
que el de un texto literario. Algunas de estas etapas, apenas se alcanzan a

percibir en el producto final, pero son igual de necesarias durante el proceso.

Este proceso de entramado, podemos encontrarlo en la mimesis Il de
Paul Ricoeur. Para él la relacion que existe entre la actividad de narrar una
historia y el caracter temporal de la existencia humana no es accidental. Es

mas bien necesaria a un nivel transcultural. Menciona:
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[E]l tiempo se hace tiempo humano en la medida en que se articula en un
modo narrativo, y la narracion alcanza su plena significacién cuando se

convierte en una condicién de la existencia temporal (2004: 113).

La manera practica en la que ordenamos nuestra cotidianeidad con
respecto del futuro, presente y pasado, es para Ricoeur “el inductor mas

elemental con respecto a la narracion” (2004: 125).

A medida que nos adentremos en el analisis, podremos observar como
este poder que tiene la narracion para articular el tiempo humano otorga
fuerza a estas narraciones audiovisuales para que se inmiscuyan con mas
intensidad en nuestras vidas, desarrollandose en nuestras mentes de manera
intima y cotidiana, manteniéndose en nuestra memoria, no solamente de

manera abstracta, sino unidas a una imagen y sonido especificos.
1.4.1 La ficcion

Una narrativa, definida hasta este punto, puede aspirar a referenciar la
verdad o no interesarse por ella en absoluto (2012: 6). Goldie cree que no
hay nada sobre la naturaleza de la narracion que excluya la posibilidad de ser
factica. No obstante, también objeta que la mayoria de las narrativas deben
tomarse como ficcionales, ya que no pueden aspirar a la objetividad de
manera realista. Esto se debe a la perspectiva que la estructura narrativa
forzosamente elige (2012: 150). Goldie incluso propone que, cuando el lector
activa una narrativa, hace un trabajo doble, ya que interpreta lo que es
narrado, pero también interpreta la perspectiva del narrador de lo que es

narrado.

La serie de television y el cine son un buen ejemplo de que la narrativa
es cuestion de perspectiva. Se puede ver sobre todo en como a veces dista
mucho un texto literario de su adaptacion a las pantallas. Hay tantos espacios
de indeterminacion en el texto literario, que resulta chocante para un lector de
ambos textos cuando, en la adaptacion, estos espacios son llenados desde la
perspectiva estética de los artistas que trabajaron en la produccién. En estos

textos se ponen en contacto varias perspectivas que atienden diferentes
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necesidades del texto, y todas ellas deben alinearse al final a una misma

estética y tema, que aparezca con cohesion y coherencia en el producto final.

Una narrativa ficcional no es llamada asi necesariamente en el sentido
de que su contenido sea falso, sino en el sentido de que invita a la audiencia
a imaginar o pretender que es verdadero. Se nos invita a creer que lo narrado
paso, o bien podria pasar, incluso cuando sabemos que no es asi (2012: 153).
Es necesario mencionar, que en el caso del cine y la television, la ficcion
ejerce un poder diferente, ya que la narracién no se desarrolla de manera
abstracta en nuestra mente. Al ser capaces de ver y escuchar a la accion, la
narracion entra en el mundo de la referencia por medio de dos formatos
nuevos que se complementan. Se vuelve algo concreto en el sentido de que
su precisa forma y sonido existen de igual manera junto con otras

conciencias.

He citado ya en mi investigacion previa a Jorge Volpi para referirme a la
magia del juego ficcional. En su trabajo E/ cerebro y el arte de la ficcion
(2011), explica como a nivel neuronal, las reacciones de nuestro cerebro a la
ficcion, se parecen mucho a la reacciones a la realidad. Nos sorprendemos,
enojamos, asustamos con la misma intensidad, si no es que mas (2011: 21).
Ya Aristoteles sabia esto, al hablar de los sentimientos que la tragedia puede
provocar en sus espectadores. Cuando el lector se sumerge en una narrativa
ficcional, sabe muy bien que lo que ve o lee no es real, pero decide suprimir
este hecho y suplantarlo por la suposicion de que, es muy posible al menos.
Un lector bien sumergido en una narrativa, siente a sus personajes reales, y

vive su mundo y su intriga, asi como sus éxitos y fracasos.

Paul Ricoeur toma el concepto mimesis de Aristoteles, quien en su
Poética define a la misma con este término, que se traduce como imitacion, o
representacion. La poética es imitacion de la vida, dice Aristoteles, y Ricoeur
concuerda, no obstante entendiéndola, no como un calco de la realidad

existente sino, como una imitacién creadora (2004: 103).

Es en la configuracién de la trama que se desarrolla la ficcion, o el ‘como

si’ metafdrico de la fantasia (2004: 130). Esta expresién, ‘como si’, Ricoeur la
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usa con el fin de acercarnos a la idea del artificio literario y alejarnos de la
idea del engafio (2004: 141).

Para Ricoeur, la mimesis creadora es “el corte que abre el espacio de
ficcion”, es decir, sirve para separar al mundo real del metaférico, pero
también para unirlo (2004: 103). Es decir que, al activar la serie de tv en la
intuicion de su reproduccion, entramos a un mundo nuevo; propio de la serie,

pero éste mismo entra a nuestro mundo por medio de nosotros.

Esta imitacion creadora, esta representacion que es vinculo y ruptura,
Ricoeur la situa en tres etapas, que requieren cada una de la siguiente para
poder funcionar de la manera organica que lo hacen. Estas son: mimesis I, el
antes de la configuracion de la trama, mimesis Il, la creacion y funcion base,
y mimesis lll, el después de la composicion, que concluye y se renueva en el

lector, mediante la lectura (2004: 104).
1.4.2 Mimesis |

Tanto mimesis | como mimesis |ll, permean a la configuracion como tal:
mimesis |l, que tiene la funcién de mediar entre ambas. Ricoeur nos explica
que, para poder llegar a la composicion de la trama se necesita comprender
al mundo de la accion, y enraizar cualquier innovacion propuesta en esta
comprension. Si la trama va a ser una imitacion de la accion, es necesario

conocer la accion.

Ahora podemos entender qué tanto nos ha servido el analisis
fenomenolégico de la serie de tv hasta este punto. Nos ha ayudado a
entender como interactuamos con el espacio natural y cémo experimentamos
el tiempo, para después hacer evidente la manera en la que estos elementos
se traducen en pantalla. Sabemos cémo interactuamos con el objeto temporal
serie de tv, y en qué se basa el éxito de estas interacciones. Todo este
conocimiento esta detras de mimesis 1, ya que nos permite acceder al nivel
narrativo antes de hacer uso de nuestros conocimientos sobre el mundo de la

comunicacion y la referencia.
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Segun Ricoeur, la accién se identifica por estos tres importantes rasgos:
estructurales, simbolicos y temporales. Estos rasgos pertenecen a una red,
de la que la accion obtiene toda su significacion. Se debe comprender que las
acciones implican fines, remiten a motivos y tienen agentes, que actuan a

pesar de circunstancias (2004: 116).
Ricoeur nos dice:

[Tloda narracién presupone, por parte del narrador y de su auditorio,
familiaridad con términos como agente, fin, medio, circunstancia, ayuda,

hostilidad, cooperacion, conflicto, éxito, fracaso, etc (2004: 118).

En la narracion audiovisual estos elementos funcionan tal y como en la
narracion literaria. Podemos identificar su rol a lo largo de la historia por como
funciona, aunque no sea identificado. Todo sucede dentro y por medio de la
accion. En este sentido el funcionamiento de la serie y el cine nos recuerda al
del teatro, donde no contamos con un narrador que medie entre la accion y el

lector, sino que la accion se desarrolla directamente ante nuestros ojos.

La narracion asumira que conocemos conceptos todavia mas profundos
que los listados arriba, conceptos incluso culturales. En las narraciones
audiovisuales, se asumira ademas que el espectador conoce el lenguaje
cinematografico usado para comunicar ciertas cuestiones, como
manipulaciones en el tiempo y espacio, o la diferencia entre secuencias,
etcétera. Se asumira que el espectador reconoce el significado detras de
estos artificios porque lo ha visto antes, o bien que se hara una idea aunque
lo vea por primera vez, porque crea exitosamente una metafora de algo
conocido en el mundo. Lo importante es que, para poder levantar la
construccion de la trama, se necesita mimesis |, esta comprension previa del
hacer humano y su realidad temporal y simbdlica (2004: 129). En palabras de

Ricoeur:

La literatura seria para siempre incomprensible si no viniese a configurar lo

que aparece ya en la acciéon humana (2004: 130).
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Una obra nueva es innovacion, es produccion original, sin embargo sigue

reglas y se adecua a los paradigmas de la tradicion (2004: 138).

Podemos pensar a esta primer mimesis desde el punto de vista del lector,
el autor, y el texto mismo. El lector, para relacionarse con el texto requiere
tener todos estos conocimientos previos de la accion y términos relacionados.
Ricoeur dice que el lector recibira el texto segun su capacidad de acogida
(2004: 148), capacidad que podemos entender como intelectual, cultural o
linguistica. Esto provocara que su experiencia sea particular. Desde el punto
de vista de la Estética de la Recepcion, lo que Jauss llama horizonte de
expectativas en La historia de la Literatura como provocacion (1976) se veria
incluido dentro de esta mimesis, ya en en nivel de la referencia. Todas esas
esperanzas y prejuicios que el lector se forma antes de relacionarse con el

texto, influencian su experiencia (1976: 162).

En cuanto al autor, y a todos los artistas que aportan al proceso creativo,
éstos son también entes culturales y estan inmersos en su ser temporal, en
sus capacidades e intereses, y hacen recurso de todos ellos, a veces de
manera muy intencional, otras no, para poder adentrarse en la configuracién
de la trama. Esto incluye al basto conjunto de textos existentes que ellos
conocen e irremediablemente los influencian al momento de su ejercicio

creativo.
1.4.3 Mimesis Il

La funcién de mimesis Il no es sélo la de mediaciéon entre | y lll, sino
entre sus elementos mismos. Toma una serie de acontecimientos y los
convierte en una historia, mediante la adicién de los rasgos discursivos. Estos
provocaran que la narracion sea reconocida como mucho mas que una
simple secuencia de frases de accion. Ricoeur lo explica en términos

semioticos:

Al pasar del orden paradigmatico de la accion al sintagmatico de la narracion,
los términos de la semantica de la accion adquieren integracién y actualidad
(2004: 118).
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Mas adelante nos indica que:

Este paso de lo paradigmatico a los sintagmatico constituye la transicion
misma de mimesis | a mimesis Il. Es el fruto de la actividad de configuracion
(2004: 132).

La intriga que mueve a los agentes, que determina su hacer y sufrir,
encadena los acontecimientos y completa la accidén. Esto convierte términos
con significacion virtual y heterogéneos, en términos con significacion efectiva

y compatibles ente ellos (2004: 119).

El proceso que se genera es que la dimensién de los acontecimientos,
llamada la dimension episodica, se combina en porciones variables con la
dimensién configurante, que transforma los acontecimientos en historia. Esto
resulta en el acto de construccion de la trama, que “extrae la configuracion de
la sucesion” (2004: 133). En términos mas sencillos, remitimos nuevamente a
lo que Goldie ya nos explicaba, una crénica sin caracter se convierte en

narracion con coherencia, estructura y algo asi como una alma.

La mimesis Il no s6lo contiene al acto de la trama sino que también lleva
en si al acto poético, que “se revela al oyente o al lector en la capacidad que

tiene la historia de ser continuada” (2004: 133). Al igual:

Continuar una historia es avanzar por medio de contingencias y peripecias
bajo la égida de la espera, que halla su cumplimiento en la conclusién (2004
134).

Y es en la conclusién donde se nos permite al fin comprender la historia
en su totalidad, siendo que ésta ya forma un todo. Podemos saber por qué la
sucesion de episodios llevé a esa conclusion, si fue previsible, aceptable o
congruente (2004: 134). Al final lo que esperamos, es que la historia haya
resultado traducible en un sélo pensamiento, es decir, un tema (2004: 132,
134). Que el tema de la narracion sea claro es un aspecto indispensable. Si
el espectador, al final de la funcién, entiende cual es la fuerza que ha
mantenido a los eventos en curso hasta su conclusion y cual es esa unica
idea que se ha querido comunicar, esa historia habra tenido coherencia, y la

narracion sera considerada aceptable, incluso buena.
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Si pensamos tanto en la serie como en el cine, todo este proceso
sintagmatico ocurre todavia en el nivel narrativo literario. Cuando se tiene
pensado crear un producto de este tipo, su narracion se va a construir de la
manera antes descrita cuando se pasa del desarrollo del argumento al del
guién. La diferencia es que, este producto literario completo y logrado esta
lejos de ser el producto terminado, sino que apenas es el principio de un
largo proceso en el que intervienen muchos otros expertos y artistas, que

también prestaran de su perspectiva, visidén y color al proyecto.

Le llamaremos a este proceso la post-configuracién de la trama. Esta se
encargara de introducir a la narrativa al formato definitivo para el que fue
pensada, al traducir los elementos discursivos en elementos audiovisuales. Si
bien la narracion ya parece estar completa en papel, muchas cosas van a
cambiar todavia, antes de que llegue a ser un producto terminado y

disponible para su lectura.

Dependiendo del formato elegido, sera diferente el proceso y las
personas que intervendran en él. Por ejemplo, si hablamos de una serie o
pelicula animada, los artistas seran dibujantes y animadores, que aplicaran
los efectos mediante el uso de tecnologia y métodos especializados.
Haciendo un recuento muy breve y superficial del proceso, comenzamos con
los personajes de la serie animada, que deben ser disefiados a detalle, asi
como los sets donde éstos se desenvolveran. Los artistas consideran colores,
vestuarios, texturas y movimientos. Cuando el disefio esta terminado, es
necesario un proceso de storyboarding, para planear la secuencia de
escenas y movimientos plano a plano. En el proceso de locucion los actores
de voz hacen su trabajo, marcando también una pauta temporal dentro de las
secuencias y dando ese toque final al disefio del personaje con la
personalidad que sus voces aportan. A partir de aqui inicia la intervencion de
los artistas de sonido, pues cuando el storyboard se anima, ademas de las
voces se incluyen ya los efectos de sonido y la musica. Dependiendo del tipo
de tecnologia o método elegido, el trabajo de animacién de los artistas y
expertos continua en un meticuloso y ordenado proceso, que ya aqui incluye

factores como iluminacién y efectos especiales, entre otros. Llegando al final
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del proceso, se pasa por la edicion de imagen y sonido, y es entonces donde

se llega a un producto terminado y presentable para su distribucion.

Para un proyecto live action de televisibn o cine, el proceso y las
categorias cambian, ya que involucra a otro monton de artistas. Antes de
siquiera comenzar la grabacion deben elegirse locaciones, construirse vy
disefiarse escenografias, disenar y probar vestuario y maquillaje, planear
iluminacion y hacer pruebas de camara. Se debe considerar la tecnologia que
se usara después para la edicion y los efectos especiales. Mediante un
proceso de casting los actores que interpretaran a los personajes son
seleccionados, y éstos se preparan segun las exigencias de su papel. Se
prepara una logistica para la grabacién y se reune todo lo necesario para

comenzar.

Durante la grabacion, cada departamento debe ejecutar su area; el
fotégrafo se encarga de la iluminacion y el equipo de grabacion, los
vestuaristas, estilistas y maquillistas caracterizan a los actores, el director de
arte mantiene la escenografia y locaciones, mientras que la produccion se

encarga de que todo funcione y todos tengan lo que necesitan para trabajar.

Cuando se tienen las grabaciones, es el editor quien comenzara a armar
la historia con ellas, tomando el papel de configurante de la trama. Después
intervendra sobre las imagenes el disefiador sonoro, para proveerlas de
atmosfera auditiva. Sobre esto se realizara la edicion de arte sobre la imagen,
tal vez corrigiendo color, o iluminacion, o incluyendo los efectos especiales
requeridos. Como siempre, dependiendo del tipo de proyecto, estas etapas
pueden ser mas o menos importantes. Algunas son basicas y por tanto

vitales, mientras que de otras se puede prescindir.

Durante todo el proceso de post configuracion sera necesario contar con
la tutela de una figura muy importante que se asegurara de que cada etapa
del proceso se realice y de que la historia original y su idea sean respetadas
en la medida de lo posible, para lograr un producto final coherente y evocador.
Tanto en las producciones animadas, como las peliculas y series live action,

la figura del director es importante, ya que, a la manera de un director de
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orquesta, esta es la persona capaz de dirigir al equipo, corregir errores, Yy
pensar al proyecto de manera general. Sera su perspectiva la que predomine
por encima de la de los demas artistas, dandole consistencia tanto a
aspectos tanto estéticos como narrativos. Pienso que, durante todo este
proceso de configuracion y post configuracion, son el escritor, el director y el
editor los que llevan a cabo la labor mas grande de agentes configurantes, ya

que crean, desarrollan y supervisan la construccién de la trama.

Estando el producto final masterizado y listo para presentar a su publico
mediante los medios de distribucion correspondientes, termina por fin esta

post configuracion, y con ella, la mimesis Il de estos textos audiovisuales.
1.4.3 Mimesis lll

Ricoeur considera que Aristételes comprende coémo esta tercera mimesis
cierra en el lector cuando habla de su catarsis. Al decir que la tragedia purga
al espectador de emociones como compasion y temor, afirma que el recorrido

de la mimesis concluye en éste (2004: 139).

Para Ricoeur, mimesis Ill “marca la interseccién del mundo del texto y
del mundo del oyente o lector” (2004: 140). Al entrar al mundo del lector,
entra en el mundo de la comunicacion y la referencia. Ricoeur explica que la
obra proyecta un mundo propio, y constituye su propio horizonte. Trae al
lenguaje una experiencia nueva. Por supuesto que la experiencia que trae el
cine y la television a la existencia no aporta soélo al lenguaje, sino al mundo
de las experiencias estéticas en general. Y como una obra de formatos
combinados, las maneras en las que puede referenciar y ser referenciada se
multiplican. Esta nueva experiencia va mas alla del sentido de la obra, y el
lector la recibe segun su capacidad, como dijimos, y lo hace suyo (2004: 111,
148, 150).

Es entonces el acto de lectura labor fundamental, que une no sélo a
mimesis Il con Ill, sino que incluye a mimesis | también. Desde el acto de
lectura, mimesis | inicia desde que el lector construye sus expectativas,
conociendo y comprendiendo paradigmas basicos, como tipos o géneros, que

actuan como lineas directrices que regulan el encuentro entre texto y lector.
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En palabras de Ricoeur: “regulan la capacidad que posee una historia para
dejarse seguir’ (2004: 147). Hacia mimesis Il, la lectura “acompana la
configuracion de la narracién y actualiza su capacidad de ser seguida” (2004:
147). La lectura actualiza a la historia cuando la sigue, volviendo a la
configuracion misma un trabajo conjunto entre el lector y el texto. Al final el
lector “remata la obra” completandola, llenando esos “espacios de
indeterminacion” que Iser explicara en El acto de Lectura (1987), y son todos
esos datos o detalles que la obra deja deja inconclusos y el lector perfecciona
(2004: 148). Goldie los explica como una falta de datos explicativos, y para
completarlos necesitamos tener conocimiento del rango de posibilidades en
el mundo real (2012: 21).

El cine y la television, siendo una narracion como la descrita aqui, tienen
sus espacios de indeterminacion que buscan ser completados. No obstante,
en estos ya no se incluyen detalles como la forma, tono o distribucién de algo.
Estos se inclinan mas por las conexiones que la narrativa tiene con el tema
de la obra, o por las predicciones cumplidas o frustradas dentro de la historia,
o también son nuestros despertares, esos momentos en los que el pasado es
traido al presente por que la intriga que mueve la historia se ha doblado

sobre si misma.

Al final el texto dejara una serie de efectos e influencias sobre el lector.
Mediante éstas, mimesis Ill se conectara con una nueva mimesis |,
encerrando a la mimesis en un circulo que a Ricoeur preocupaba se

entendiera como vicioso.

Aunque podemos notar como las tres mimesis estan fuertemente
conectadas, no sucede s6lo de manera contigua. Elementos y acciones en
una de ellas repercute en las demas, y juntas constituyen la vida de la ficcidon
narrativa. Esta se lanza contra el orden moral y social de la existencia
humana, e irremediablemente impacta sobre la experiencia cotidiana (2004:
151). Esto quiere decir que la narrativa ficcional no puede vivir encerrada en
un mundo propio, y es este impacto lo que evita que el circulo de la mimesis
se vuelva vicioso. El proceso se convierte mas bien en un espiral, que

interviene dentro de si mismo, incluyendo en él a toda clase de narrativas,
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siendo creadas, inspiradas, leidas, sentidas, aprendidas y referenciadas, una

y otra vez hacia el infinito.

Lo maravilloso de este espiral, es que cualquier tipo de narrativa entra en
él una vez esté afuera, en el mundo. La televisidon y el cine comenzaron a ser
participes de éste en cuanto se empezaron a crear, consumir y popularizar.
No importa el medio o formato, mientras se trate de narrativa, el espiral de la

mimesis constituira su proceso de existencia y vida conocida.

Mas aun, desde el debut del cine y la television, y con cada invencion de
nuevos formatos narrativos, la actividad de este espiral se engorda y se
acelera, pues mas historias intervienen en él y mas narrativas participan del

orden social y moral.

Il. La ficcion televisiva

2.1 La television tradicional

Este es un resumen de la reconstruccion de la historia televisiva
americana que realicé en mi investigacidon previa. Mediante este texto
expondré cuales han sido los temas, tendencias y formulas mas populares
entre el publico, qué hitos ha ido marcando la ficcion televisiva a lo largo de

su historia y qué medios de distribucion ha adoptado.

Para entender los procesos que ha sufrido la ficcién televisiva es
necesario describir como era en sus inicios y como llegé a ser lo que es
ahora. Dado que el estudio realizado utiliza como metodologia a la Estética
de la Recepcion, el punto de vista del espectador y su actividad son los
tomados en cuenta. En la actualidad, gracias al internet y las redes sociales,
la recepcion, actividad y preferencias de los espectadores pueden conocerse
de muchas maneras. No obstante, hacia el inicio de la television, el dato que
mas confiable y util es la prueba del consumo y preferencia a las series por
parte de los televidentes, es decir, los numeros de ratings y posiciones en
tablas de popularidad de la época. Por eso, los titulos que considero como
muestra para hablar de las caracteristicas de la television de cada época son

los que fueron preferencia del publico durante mucho tiempo. Aquellos que se
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mantuvieron al aire y ocuparon los primeros lugares en las tablas,
manteniéndose relevantes por afos gracias a un trabajo en conjunto de los

medios publicitarios que se imponian y el publico que les aceptaba.

Como ya he mencionado, este recuento se concentra en la ficcion
televisiva estadounidense, desde sus inicios en los afios cincuenta hasta la
actualidad. Esta delimitacién se debe a que fue el lugar donde mas pronto
proliferd la realizacion de las series y donde se inicio el fendbmeno de cambios

en cadena de formato y género llamado Complex TV.

Ahora bien, es necesario dividir a la ficcidn televisiva en sus dos géneros
predominantes, la comedia y el drama. Durante los afios que precedieron a la
fendmeno de la Complex TV, se observd que estos dos géneros dominaron
las tablas de éxitos, cada uno construyéndose y transformandose a su

manera.
2.1.1 Los anos cincuenta

El éxito masivo de la tv comienza con | love Lucy, la sitcom que se
mantuvo en primer lugar segun Nielsen ratings, de 1950 a 1957, y dentro de
los primeros tres hasta 1959. Para esta época, el aparato televisivo era una
rareza que poco a poco se abria paso entre los hogares de la clase media.
Los Ricardo fueron de las primeras familias que resultaron bienvenidas
dentro de esos hogares, haciendo reir a chicos y grandes con sus peripecias.
Fue I love Lucy la serie que coloco al formato sitcom, o comedia de situacion,
como un clasico que tiene éxito hasta nuestros dias. De narrativa sencilla y
produccion barata, el sitcom se basa fundamentalmente en la repeticidn, y se
sostiene mediante el talento de sus guionistas para hacer mucho con poco.
Los personajes tienen problemas y motivaciones mundanas. Sus
personalidades son bidimensionales y bien definidas, y las locaciones son
siempre las mismas, la sala de un hogar, su cocina, o bien un lugar publico
como un café o un bar donde los personajes tienen la oportunidad de
interactuar y desarrollar sus diferencias. Cada capitulo conlleva un reto cuya
superacion tendra connotaciones divertidas, y veremos a la narrativa cerrar

con cada capitulo en un tono optimista y esperanzador. Habra chistes y
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actitudes que se repitan cada vez, creando una sensacion de familiaridad con
el espectador. Habra incluso risas de fondo, ya sea naturales o enlatadas,
que te indicaran cuales son los momentos graciosos, en caso de que no los

hayas captado (Padilla, Requiejo, 2010).

La televisidon entonces se producia gracias a los patrocinadores. Asi
continué durante mucho tiempo. Al inicio y al final del capitulo, en cada corte
comercial e incluso dentro de la narrativa misma, los productos tenian que

ser publicitados, con los personajes mismos utilizandolos y recomendandolos.

Dado que gracias a este patrocinio sucedia la produccion, las compaiias
tenian derecho sobre la historia y lo que se mostraba en pantalla, asi como
las historias que se contaban. Por miedo a perder audiencia, y con ello perder
posibles consumidores, la television era fuertemente censurada, y era
complicado hacer cambios drasticos o explorar situaciones controversiales.
Las series debian ser ligeras, graciosas e inofensivas, capaces de enganchar

al espectador para hacerlo sentir a gusto, para que deseara volver cada dia.

El éxito para el drama tardé un poco mas en desarrollarse, pero hubo un
género que definié al tipo de historias que se presentarian en la television en

los afos por venir.

Imaginemos la era en la que el entretenimiento visual y sonoro
comenzaba. Habia pasado ya la era del cine mudo y los territorios del cine
sonoro comenzaban a ser explorados. Durante esta época, las audiencias
estadounidenses se apasionaron por el wéstern. Al comenzar a llegar las
televisiones a los hogares de las familias americanas, las cadenas de tv se
propusieron demostrar a la gente que no se necesitaba de salir de casa para
disfrutar de sus historias favoritas de vaqueros e indios. Se adapté el formato
de las conocidas historias para que el clasico héroe del viejo oeste conviviera
con su audiencia en reuniones semanales y alcanz6 un éxito prolongado con
la serie Gunsmoke, nombrado el wéstern mas largo en la historia de la
television (1955 - 1975), que se mantuvo en el primer lugar de Nielsen

Ratings por cuatro afos seguidos y veinte mas dentro del radar.
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El argumento nos presentaba a este poblado arido y apartado cuya
gente necesitaba de proteccidén contra los ataques de forajidos y pistoleros.
Los limites de la ley se desdibujaban y se requeria de un héroe para
definirlos y hacerlos cumplir. Este debe tener un sentido claro de cémo
funciona la justicia, debe ser admirable y capaz, ademas de fuerte, serio y
astuto. El personifica a la nocién del bien y protege al orden publico en
beneficio de la comunidad. No hay cosa que nuble su juicio, por eso soélo él
puede ser juez y ejecutor. Durante cada capitulo al oficial Matt Dillon se le
presenta un conflicto que debe solucionar con inteligencia. Habiendo resuelto
el asunto, nuestro héroe camina hacia el atardecer hasta desdibujarse en la
linea del horizonte, dejando al espectador asombrado y admirado por su gran

astucia y rectitud.
2.1.2 Los anos sesenta

Continuando con la sitcom, la serie que vino a cautivar el corazén de los
televidentes durante los afios sesenta fue The Andy Griffith Show,
manteniéndose entre el primero y séptimo en Nielsen ratings desde 1960
hasta 1968. Se trataba de un programa enteramente familiar y optimista, que
asentaba valores y daba fe de olvidadas viejas costumbres. La serie estaba
situada durante los afos treinta, asi que principalmente evocaba nostalgia
por tiempos pasados. Se desarrollaba en un poblado de ensuefio que parecia
detenido en el tiempo, en donde las circunstancias se desenvolvian con
singular calma. En este contexto, Andy Taylor era el sheriff del lugar, que
resolvia los conflictos que se suscitaban con sabiduria, respeto y gentileza,

mientras criaba a su pequefio hijo Opie con base en los mismos valores.

The Andy Griffith Show es un gran ejemplo de lo que significaba la
television para las personas de esta época. La serie no reflejaba a la
sociedad, sino que por el contratio, ofrecia un resguardo seguro y tranquilo
para una poblacion que se enfrentaba a grandes agitaciones sociales (Rueler,
1998).
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Asi, la television americana comenzd a asociarse fuertemente con la
idea de evasion, y facilitando la existencia del estigma de que esta era la

funcionalidad primordial del medio.

En cuanto al género dramatico, despues de la decaida de Gunsmoke,
una serie de época llamada Bonanza tomé su lugar. Esta se situaba durante
la guerra civil estadounidense, y abordaba tematicas consideradas atipicas a
su tiempo. Tardd un poco en alcanzar el éxito, pero la cadena de television la
mantuvo, pues fue la primer serie transmitida a color y con vistas
panoramicas del la ciudad de Virginia, Nevada y el Lago Tahoe. Dur6 catorce
temporadas (1959 - 1973) y fluctué entre el numero uno y el numero cuatro
de 1961 hasta 1970.

La serie se basaba en la vida de la familia Cartwright, que era duefa del
rancho Ponderosa. Ben Cartwright, era otra figura paterna ejemplar, otro
pacifista que buscaba dialogar antes que disparar. Sus tres hijos, todos de
diferente madre, eran personajes bien definidos, cuyas discrepancias
disparadas por la convivencia, provocaban conflictos que debian resolverse
durante el capitulo. Cuando por fin los hermanos superan esta etapa, el
argumento de los capitulos torna hacia como la familia se ve involucrada en
la resolucion de distintos problemas de la comunidad, donde se abordaban
dilemas morales de todo tipo, como el medio ambiente, la violencia
doméstica, el abuso de sustancias, la discapacidad fisica, y sobre todo, el
racismo y sus consecuencias, ya fuera en contra de judios, personas de color

o inmigrantes asiaticos.

Bonanza fue una serie que triunfé a pesar de que a los patrocinadores
no les gustaba abordar estos temas, por temor a recibir cartas de queja o a
quedarse sin audiencia. No obstante por estar situada en el oeste de un
tiempo distinto, a Bonanza le fue posible hacer historias orientadas hacia

problemas sociales contemporaneos (Cohn, 2009).
2.1.3 Los ainos setenta

Fue en los afos setenta cuando se estrend una serie cuyo éxito haria

que se rompieran estigmas sobre qué temas podian ser abordados en
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television. All in the family era un sitcom con todas sus caracteristicas:
personajes sencillos y bien definidos, familiaridad de espacios, situaciones
recurrentes, capitulos de bajo presupuesto y corta duracion cuya trama se
resolvia felizmente cada vez. Incluso el tema era el mismo: la vida hogarefia
dentro del nucleo familiar. No obstante, lo que hacia destacar a esta serie,
era que reflejaba la época de cambios a la que se enfrentaba Estados Unidos,
tocando temas considerados tabu para la audiencia televisiva tales como
sexo, muerte, racismo, homosexualidad, liberacion femenina, violacién,
religion, aborto, menopausia, impotencia, fraude, inflacién, la Gran Depresion,

la Guerra de Vietnam y otros conflictos politicos alusivos a la época.

La CBS, tal vez contagiada del espiritu revolucionario de la época, se
aventurd a producirlo. Al estrenar el programa, esperaban lo peor. En cambio,
la serie obtuvo un éxito sobresaliente desde ese momento y a lo largo de los
siguientes afos, manteniéndose en el primer lugar en Nielsen ratings de 1971

a 1976 y dentro de los primeros diez por siete temporadas.

La trama consistia en que dos generaciones diferentes convivian en la
misma casa y al chocar sus puntos de vista se generaban discusiones
cémicas, que al final hacian notar el absurdo detras de los prejuicios. El
personaje principal era el jefe de familia, Archie Bunker, un veterano
prejuicioso y de caracter fuerte, que se convirtid en un idolo americano,
siendo de los primeros antihéroes que conocio el éxito dentro de la television

estadounidense (Sullivan, 2012).

All in the Family llegd a compartir popularidad con M*A*S*H*, una serie
sobre los retos que enfrentaba una unidad médica militar durante la guerra de
Corea. No obstante, éste programa es catalogado también como comedia,

dejando vacio el lugar para el drama durante la década.
2.1.4 Los ainos ochenta

La television de los afios ochenta tuvo varios éxitos, siendo la serie The
Cosby Show el mas grande ellos de acuerdo al ranking. Esta serie, que
seguia la vida de una familia afroamericana de clase media, ocupé el primer

lugar de Nielsen Ratings de 1985 a 1989. La tematica de la vida familiar
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prevelacia, con una serie que hacia balance entre la evasion que teniamos

con The Andy Griffith Show y la conciencia social de All in the Family.

No obstante, la serie que analizaremos en ese apartado sera la que
realmente marco la pauta del cambio para la sitcom, e igualmente tuvo un
éxito importante durante la década. Cheers fue una serie que no tuvo un gran
comienzo, ya que en su primera temporada casi fue cancelada. Pero, una vez
hubo ganado fama, se convirti6 en una de las series americanas mas
populares de todos los tiempos, ademas de aclamada por la critica. Se
mantuvo en el #5 en Nielsen Ratings por siete temporadas de sus once

temporadas y obtuvo 117 nominaciones al Emmy, entre otros nombramientos.

La novedad con Cheers, es que el lugar de reunién para los personajes
ya no era la sala de una casa, y la relacion entre estos ya no seria carnal.
Cheers fue la sitcom que introduciria la idea de los amigos como la nueva
familia, concepto que ha sido reproducido en sitcoms de éxito hasta nuestros
tiempos. El bar era el lugar de reunion seguro y agradable, donde cada dia
los personajes acudirian a convivir con sus amigos por decisién propia y a

olvidarse de sus fracasos en la vida por un rato (Raftery, 2012).

Sin duda, la propuesta de evasion mediante la television continua tan
fuerte como siempre, solo que con un giro que se adecuaba mas a los

tiempos.

La nueva férmula de lo que llegd a conocerse como friendcom, tenia esta
premisa de la convivencia por decisién en un lugar particular (un bar, una
cafeteria, una sala, un soétano...) donde cada uno de los miembros del grupo
tendria uno o varios roles de personalidad que desempefar. Tendriamos al
tonto, al seductor, al nerd, a la chica linda y nueva, y al romance a desarrollar
entre dos o mas de estos personajes dentro del grupo. Este ultimo también
fue un recurso popularizado por Cheers que esta manufacturado para
desarrollarse lentamente. Dos de estos personajes demuestran interés por el
otro para que el espectador los crea destinados a estar juntos y se mantenga

y expectante hasta que esto sucede al fin (Bell, 2016). Este recurso se trata
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de un arco argumentativo prolongado que puede durar temporadas, si no es

que la totalidad de la serie.

Con este recurso, Cheers introdujo al sitcom en el formato hibrido entre
la serie episddica y la serializada. De repente, ya no podias poner cualquier
capitulo sin temor a que te estuvieras perdiendo de algo, sino que ya habia
cierta continuidad que seguir. Anterior a Cheers la preferencia de las cadenas
era producir programas exclusivamente episoédicos, también Ilamados
capitulares, antolégicos o auto-conclusivos (Guarinos, Gordil, 2011). A causa
de su independencia argumental, la ventaja para el espectador era que podia
empezar a ver la serie en cualquier temporada, de acuerdo a fechas y
horarios personales. Con Cheers, ver television de repente se convertia en

una actividad mas formal, que solicitaba del espectador ya cierto compromiso.

Durante la misma década en la que la serialidad se popularizaba por
medio de la comedia, en el ambito dramatico sucedia exactamente lo mismo,
cuando el género particularmente serial de la soap opera entr6 en el radar de
la television estadounidense, por medio de la telenovela sobre una familia

rica de petroleros texanos llamada Dallas.

La telenovela o soap opera, es narrativamente un melodrama, es decir,
la historia nos presenta sucesos dramaticos o violentos de una forma

exagerada, con la finalidad de exaltar los sentimientos (Oxford).

Sus personajes tienen escasa construccidn psicolégica y cuando se
traduce a la telenovela también habra escasa produccion artistica. Los
actores entregan dialogos contundentes y sobreactuan sus reacciones. La
musica y los planos nos indican el tinte emocional de los acontecimientos en
todo momento. Las tematicas se repiten, asi como los recursos narrativos y
cada personaje cumple con un rol establecido que atiende a estereotipos,
dando la ilusion de que siempre se esta contando la misma historia. Los
personajes son regidos por aspectos sociales, emocionales y sexuales y
juzgados de acuerdo a valores morales. Generalmente, la casualidad o

alguna otra motivacion llevara a que se mezcle la clase social rica con la
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trabajadora, y se exploraran temas como el romance, el desengafo, la

traicion, los celos, la venganza, la muerte, los negocios, etcétera.

En el caso de Dallas, son los Ewing, una familia texana de ricos
petroleros, quiénes se tienen que enfrentar a los problemas que el poder y el
dinero les acarrean. Sexo, intriga, rivalidad; todo sucede mientras el hijo
mayor. J.R. Ewing evoluciona hasta convertirse en el villano principal, un
magnate de los negocios que no lo detiene el sentido moral de sus actos
siempre y cuando le permitan mejorar el estatus del negocio familiar. La serie
también tenia a su héroe tradicional, Bobby Ewing. No obstante, al publico le
atraia e intrigaba J.R. Ya fuera que lo amaran o lo odiaran, tenia un encanto
especial para ser un bastardo de corazon frio que sabia salirse con la suya
(Leopold, 1990).

Ademas de comprobar el gusto de la audiencia por las narrativas seriales
y el antihéroe como protagonista, Dallas anadié a la historia de la television
otra innovacion importante: el uso del cliffhanger. Este recurso que proviene
de la narracién literaria, es importante para enganchar argumentalmente al
lector y asegurarnos de que siga leyendo. En la narrativa serializada es
importante, pues el espectador debe desear saber como continuara la historia

para que sintonice el siguiente capitulo. No obstante Dallas lo llevé mas alla.

La television americana no habia conocido hasta ese entonces la
reaccion que causaria sobre el publico un cliffhanger a final de temporada
hasta que un tirador desconocido le disparara desde la oscuridad a J.R., y
éste cayera en una mueca de dolor, justo antes de que aparecieran los
créditos. La audiencia se quedo con la incertidumbre por ocho meses, y esto
no hizo mas que disparar en popularidad a la serie. El primer capitulo de la
cuarta temporada fue la segunda transmision registrada mas sintonizada en
la historia de la television. Asi fue como Dallas llego la primer lugar en las

listas, y se mantuvo entre éste y el segundo desde 1980 hasta 1985.

A pesar de las innovaciones mencionadas, la calidad de Dallas no
supero a los meétodos tradicionales telenovelescos descritos antes, sino que

los utilizd fielmente. Parte de su éxito también estaba en que era facil de
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seguir, asi que con el tiempo se convirtié en un gusto culposo, que era facil
objeto de burla (Ang: 1989).

2.1.5 Los ainos noventa

Entramos a la época en la cual ya se estaba gestando el cambio, y el
éxito de esta nueva e insdlita serie lo puso en evidencia. Seinfeld fue un show
que llegd para romper esquemas con su afan por tratarse sobre nada, o mas

bien, sobre cualquier cosa (Reséndiz, Ruvalcaba: 2012).

La serie no contaba con un argumento en especifico, solo seguia la vida
de cuatro amigos exceéntricos, amorales, neuroticos y quisquillosos; que
navegaban por las pequefas vicisitudes de la vida moderna en la ciudad de
Nueva York. Sus decisiones sobre alguna situacion menor terminaban
desencadenando una serie de acontecimientos que al final del capitulo nos

mostraban como muchas cosas de la vida no son mas que una gran ironia.

Al final los personajes no lograban mucho, no aprendian nada, y no
ayudaban a nadie. No habia lecciones ni crecimiento, y los personajes no
eran héroes dorados que te ayudaban a escapar de la realidad, sino que al
contrario, te hacian aterrizar en ella al mostrartela de forma comun y llana,
demostrando como la modernidad se presta para vivir de manera egoista,

materialista, superficial, cinica e insignificante (Bisley: 2016).

Con esta pequefia premisa, Seinfeld reformulé a la sitcom e inventd una
television nueva (Costas, 2014). Se trataba de un show oscuro escondido
entre la comedia, que le hacia notar a los televidentes que de las cosas
crueles de la vida también puedes burlarte, y con personajes desagradables
también puedes identificarte (Smith, 1992). Sin duda, Seinfeld allané el
camino para la nueva television que por fin permitiria todo tipo de narrativas,

personajes Yy retos.

Referente al género dramatico comentaremos a la serie que tuvo el
mayor éxito de la década, explord diferentes narrativas y senté la base para
todo un estilo que sigue siendo vigente hasta la actualidad. La premisa de

E.R., estrenada en 1994, era la de un grupo de doctores y estudiantes
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comprometidos con casos demandantes y una sala de emergencias llena las
veinticuatro horas. La serie abordaba temas como el SIDA, las enfermedades
mentales, el transplante de érganos, los derechos gay, el racismo y otros
problemas éticos, desde un punto de vista sociopolitico. Eran algo apegados
a la medicina, aunque no precisamente exactos. Tenia mucha accién, pero
también buscaba conectar con las emociones de la audiencia, tratando los
temas de una manera humana. Los personajes eran afectados por su trabajo,
y a pesar de ser personajes heroicos, cometian errores y debian quedarse
para afrontar las consecuencias. Dado que la trama avanzaba rapido, era un
poco mas complicada de seguir, y por tanto, una actividad mas desafiante
para el televidente. La serie tuvo éxito desde el principio, oscilando entre el

numero 1y el numero 4 por ocho temporadas continuas (1995 - 2007).

Las series de meédicos retomaron auge durante esa época, llevando el
formato hibrido de ficcion capitular con subtramas seriales, que comentamos

con Cheers, hacia otro nivel.

Habia dos tramas: la predominante que se resolvia en cada episodio
mediante un caso médico especifico, y los arcos argumentales serializados
que generalmente trataban sobre la vida personal de los personajes. Estos
arcos podian durar de dos capitulos hasta temporadas completas. Incluso
podia introducirse otra subtrama paralela a la principal, donde personajes
secundarios trataban de solucionar un conflicto capitular diferente. De esta
manera, los televidentes podian disfrutar de las tramas episddicas sin
importar mucho el orden, o bien, podian comprometerse con seguir la serie

interesados por su orden y continuidad.

Series con este formato han seguido estrenandose y encontrando a su
publico, con base en temas variados ademas de la medicina, tales como la

investigacion criminal, o el ejercicio de la abogacia.

Aqui termina lo descrito como televisién tradicional. Ahora podemos
compararlo con las obras del nuevo género que se produjeron posteriormente,
y entender porqué se habla de una ruptura. Cada una de las series descritas

anteriormente nos dan una idea de coémo fue la television americana a lo
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largo de sus eras, pero también demuestran que, a pesar de sus limitaciones,

las series que innovaron fueron aquellas que mas encantaron al publico.
2.2 La Complex TV

El inicio de la Complex TV se fragu6 aproximadamente desde finales de
los 80’s y principios del 2000. Los autores citados abajo que analizan este
fendmeno, sitian su surgimiento durante esta época (Miguel Angel Pérez
Gomez, Melanie Bourdaa, Emmanuela Zaccone, Sara Kumph, Virginia
Guarinos e Inmaculada Gordil, 2011; Sean Fuller y Oliver Kroener, 2013;
Brett Martin, 2014). También coinciden en citar tres series importantes como
las iniciadoras del movimiento. Estas, mas que alcanzar un éxito avasallante
y definitivo como el de las series que analizamos arriba, encontraron a su
propio publico y marcaron la pauta para el surgimiento de un nuevo género

televisivo.

Estrenada en 1981, Hill Street Blues es un giro a las tradicionales series
policiales que los televidentes americanos ya disfrutaban. Es un ensamble
dramatico que nos permite seguir las historias de hasta 15 personajes a la
vez. Debido a la multiplicidad de tramas y el enfoque realista con el que se
trataban las historias, la serie resultaba dificil, tanto cognitivamente, como
emocionalmente. Los personajes se mostraban humanos, incapaces, llenos
de defectos y llevando vidas desastrosas. En cuanto a la narrativa, ésta
desarrollaba una historia complicada, que acumulaba tramas y dejaba cabos
sueltos. EI ambiente en general de la serie era descrito como deprimente,
violento y desconcertante. No obstante las actuaciones eran sobresalientes,
asi como el guion. La complejidad moral, de los personajes y sus dilemas,

hacia a la serie emocionante vy dificil de olvidar (Fuller, 2013; Kroener, 2013).

El estreno de Twin Peaks en 1990 trajo consigo muchas innovaciones de
forma y fondo, demostrando que la television podia hacerse de manera muy
diferente, siendo una serie que considerada tanto participe de la tercera

época dorada como de la televisidon de culto.

La primer innovacion que Twin Peaks trajo a la luz fue el fenémeno de la

autoria, que instituye al inventor de la historia como el artista que supervisa
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su realizacion (Pérez, 2011). Estas personas vendrian a ser llamadas
showrunners, y serian lo equivalente a un director de cine, con ese tipo de
libertad creativa. El reconocido director de cine David Lynch fue el genio
creativo detras de Twin Peaks, junto con el guionista Mark Frost, quien
también trabajara en Hill Street Blues. Con David Lynch, no sélo los valores
estéticos del cine comenzaron a mudarse a la tv, sino que también sus
artistas. Afamados directores y actores de cine comenzarian a ser

reconocidos participes de proyectos televisivos.

La segunda innovacién que revisaremos sera la complejidad narrativa.
Las nuevas narrativas serian reconocidas por exigir mas trabajo y
compromiso por parte del televidente, como mayor concentracion, retencion y
atencion a los detalles. Twin Peaks es el ejemplo perfecto, pues los arcos
argumentales que se iban desarrollando se volvian cada vez mas
enigmaticos y complicados. Como trama principal, se trata de resolver un
asesnato, cuyo perpretador podria ser cualquiera. Pero mas alla de eso,
existe una conspiracion debajo de todo, la insistencia de que algo
sobrenatural y césmico se cierne sobre este poblado surreal. Todas estas
pistas que se dan de a poco, todas los planteamientos que surgen y surgen,
resultan en trabajo para el espectador, quién debe relacionarlos entre si, todo
para al final quiza comprender, que el asunto también a nosotros mismos nos
sobrepasa. Twin Peaks es un rompecabezas narrativo, que requiere de cierto
esfuerzo cognitivo para indentificar, recordar y juntar las piezas (Kroener,
2013). Es un reto a las habilidades del espectador, quien debe mantener el
rastro de los personajes y las lineas argumentales que se desarrollan en
cada capitulo (Fuller, 2013). Hasta ese momento, el espectador de television
tradicional no estaba acostumbrado a recibir, recordar y relacionar tantas

lineas argumentales. No estaba acostumbrado a albergar tantas preguntas.

Este tipo de narrativa, explorada antes en la literatura y el cine, era
nueva para la television. Esto significd que encontraba un formato nuevo, listo
para convivir de manera diferente con su lector, generando nuevas

posibilidades.
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La Complex TV se acercaria al cine, no s6lo por la narrativa intricada,
sino por las evidentes inquietudes estéticas que traslucen de su escritura. La
manera estilizada de contar las historias lleva un estilo visual creado
mediante trabajo de camara y edicion cuidadosa (Kumph [en Pérez, editor],
2011). No obstante se aleja de ser un producto filmico principalmente debido
a la duracion. En una serie de tv pueden utilizarse recursos como el
cliffhanger, y su formato serial da la libertad de desarrollar personajes durante
periodos de tiempo mas largos. Sus historias pueden permitirse ser contadas
‘a fuego lento’, como en una novela. Los hilos argumentales no deben
reducirse por temor a no tener tiempo de cerrarlos, asi como las resoluciones
de éstos no tienen por que apresurarse. Esta nueva television otorga un tipo
diferente de libertad creativa para contar historias, parecida un poco mas a la
lectura. Se requieren de muchas mas horas para activar estas narrativas,
durante las cuales el lector tendria que convivir de cerca con los personajes y
sus historias (Martin, 2013). Toda esta combinacion provocd un interesante

fendmeno en cuanto a la recepcion.

Ahora bien, la innovacion final que Twin Peaks aporta es la hibridacion
de géneros. En Twin Peaks se mezclaba el género de detectives, o novela
negra, con el misterio y la ciencia ficcion. La insercién de lo sobrenatural en la
narrativa de investigacion fue impactante para los espectadores de su tiempo.
A partir de entonces, la hibridacion de géneros se conviritidé en una
caracteristica popular de la nueva tv (Fuller, 2013). Antes hubiera sido dificil
tomar en serio a un programa que contuviera tantos elementos de ilusién. No
obstante, dado que estos shows exploraban la psique humana,
concentrandose en temas como la ambicion y el sacrificio, no importaba que

estuvieran insertos en mundos de pura fantasia.

The Soprano se estrend en 1999, cuando la transformacion del medio
televisivo ya estaba en marcha. No obstante fue en el 2002 que se desato el
verdadero furor por la serie. Tony Soprano aporté a esta nueva oleada un
personaje tipo, que se volveria popular en las series de la nueva oleada en lo
sucesivo. Personajes dificiles que cargarian con cuestiones de identidad

(como Don Draper en Mad Men o Carrie Mathison en Homeland) o serian
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catalogados como antihéroes (como Walter White en Breaking Bad o Frank

Underwood en House of Cards).

Sabemos que, hasta J.R. Ewing en Dallas, la posibilidad de que un
delicuente apareciera como protagonista en un drama era muy baja, mucho
menos el permitirle que la historia se desarrollara desde su perspectiva,

posibilitando para el espectador cierto tipo de empatia.

Estos nuevos protagonistas eran seres moralmente cuestionables,
infelices, complicados, profundamente humanos. Debido a todo esto,
despertaban simpatia (Martin, 2013). Tony Soprano enganaba, perjudicaba a
sus amigos, cometia adulterio y golpeaba gente en la calle, todo esto ademas
ser un criminal. No obstante cuando admite que tiene problemas de
depresidon, notamos en él cierta humanidad. Asi comienza una relacion de
amor-odio con el televidente, en la cual justificas sus actos, convenciéndote
de que actua de esa manera porque es lo que tiene que hacer. Sin embargo,
tarda poco en revelar su verdadera identidad, cuando en el capitulo cinco, se
le ve estrangular a un hombre hasta matarlo. Esta fue la primera vez que la
audiencia veia a un protagonista hacer algo asi (Martin, 2013). Y no se
trataba del asesinato en si, sino que es evidente que Tony lo disfruta, sin

verse atormentado por ningun debate interno.

La fidelidad que el espectador ha formado con el protagonista es puesta
a prueba. Debera decidir si seguira justificandolo o soélo permitira que, al
continuar acompanandolo, se desarrolle entre ellos una relacion de repulsivo
afecto (Martin, 2013).

Este mismo momento donde el protagonista se destapa, mostrando que
su verdadero ser es injustificadamente perverso sucederia en muchas otras
series que replicarian la premisa del antihéroe como protagonista, sobre todo
con Breaking Bad, serie que es colocada frecuentemente en el cenit de todo
lo que representa la tercera época dorada de la television. Walter White inicia
sus actividades ilegales por una razén noble, facilitando al espectador

justificar sus acciones. Pero una vez que cruza la linea, la naturaleza moral
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de sus decisiones solamente empeora, hasta que hace cosas imposibles de

perdonar en su afan de acumular mas y mas poder.

En cuanto a contenido controversial otra serie digna de mencién debido
a su éxito es Game of Thrones, que jugdé con todas las convenciones
prohibidas para la television desde su primer capitulo. Game of Thrones
presentaba una multitud de personajes cuyas motivaciones se oponian entre
si, en un peligroso enfrentamiento politico donde, no el mas bueno, ni el mas
fuerte, ni el mas honorable ganaba al final, sino que el mas astuto sobrevivia
otro dia. Game of Thrones (al igual que Walking Dead) también fue conocido
por no respetar ninguna formula, en el sentido de que el protagonista de la
historia también podia morir, no importaba si éste era el favorito del
espectador. Ser despojados de esta garantia provocaba una sensacion
escalofriante, pero emocionante también (Martin, 2013). El obligar al
espectador a forjar un nuevo vinculo con otro personaje al verse despojado
del que tenia, le afiade compromiso y complejidad emociona la la experiencia

que ofrece la nueva serie.
2.2.1 Nuevo publico

La Complex TV amasoé su propio éxito, atrayendo a televidentes que se
reunian con sus personajes favoritos cada semana, a devanarse los sesos
intentando averiguar qué estaba pasando con la historia, y tratando de
predecir qué sucederia después. Los televidentes que lograron asumirse al
nuevo estilo llegaron en algun momento a rechazar la observacion sencilla

que habia estado experimentando (Fuller, 2013).

No obstante la época de los grandes éxitos que dominaban la pantalla
por anos consecutivos se habia acabado, y la nueva tv se guié con lo que fue
llamado low ratings-right viewers (Lépez [en Pérez, editor], 2011). Esto
significaba que el consumidor estaba siendo segmentado, y cada serie
encontraba su propia audiencia. La nueva tv atrajo a un grupo estadistico
especifico de entre la masa ya determinada de televidentes. Estos grupos se
clasificaron de acuerdo a su gusto, gracia a su capacidad por encontrar

deleite en esta nuevas obras.
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Lo interesante es que, estos nuevos fans era mas activos y, dado que las
nuevas narrativas se prestaban para la especulacion, dichas especulaciones
ahora podian ser compartidas y discutidas mediante el internet. Los fans
podian empezar a asumirse como parte de una comunidad que podia
compartir entre si sus puntos de vista, teorias y pasiones sobre el show
(Bourdaa [en Pérez, editor]: 2011). De repente lo televidentes ya no solo
veian, sino que también hacian. Hacian critica, analisis, fanarts, fanfics,
animatics, memes, etcétera. Todas estas publicaciones, que comenzaron a
circular por medio de la plataforma o red social mas popular en turno, se
convirtieron en evidencia de una recepcion activa, que permitia al televidente

ser mas que un numero.

Con este modo nuevo de ver television, el molesto intermediario de la
publicidad resulté no ser tan necesario. Este, siempre temeroso de perder
audiencia, impedia la transmision de muchos contenidos. Ahora la audiencia
misma era la que ganaba mas poder de decision sobre lo que queria ver, y
ellos mismos con su recepcion y fidelidad, le daban a la serie su condicion de

éxito o fracaso (Pérez: 2011)
2.2.2 Nueva distribucion

El furor que provocd The Sopranos en su momento le dio a su casa
productora la garantia y renombre que iba a caracterizarla. No sélo eso, sino
motivd a que se continuara con el exitoso método, arriesgandose a hacer
series estéticas y complejas narrativamente (como The Wire), creando asi un

nuevo estandar (Bourdaa [en Pérez, editor]: 2011).

A éstas, el televidente podia acceder si pagaba por los canales. HBO
comenzo6 a apostar por este formato de series, y a construirse una imagen
alrededor de éste. Su eslogan publicitario lo resumia perfectamente: “No es
televisién, es HBO”. El éxito fue tal que, cadenas por cable gratuitas, como
FX (con The Shield) o AMC (con Breaking Bad), tomaron la formula para que,
poco después, mas series del nuevo género comenzaran a surgir,
demostrando que estas caracteristicas de produccion tan distintivas no eran

exclusivas del modelo de television de pago.
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El siguiente paso dentro de la revolucion de los medios, fue la aparicion
del streaming. Un servicio mediante el cual, el televidente tiene acceso a toda
clase de contenido televisivo para observar de acuerdo a sus propios horarios
e intereses. Por supuesto, la plataforma mas importante y revolucionaria al
momento de poner este servicio en el mapa, fue Netflix. A cambio de una
maodica mensualidad, el espectador podia acceder a un catalogo de peliculas,

series y documentales sin anuncios.

Aqui es donde podemos afirmar que lo que en esta tesis llamamos serie
de television, o ficcion televisiva, para muchos dejo de ser television como tal,
reconociendo que algunos siguen llamandola de esa manera soélo por
costumbre. No obstante, para otra parte del publico, este tipo de
entretenimiento ya no es considerado television. Mas bien, se ha
popularizado entre los consumidores de streaming llamarle a las series
contenido, una abreviacion de contenido digital (digital content). La
popularizacion de este término para referirse a las series es sumamente
interesante pues, a razén de que ahora su acceso es mediante la web, se
vuelven parte de una categoria muchisimo mas amplia. Esto es porque
contenido se refiere a cualquier tipo de elemento de acceso digital. Cualquier
tipo de video puede encajar: las peliculas, documentales, reality shows,
tutoriales, video reacciones, video analisis, video blogs, video ensayos,
grabaciones de presentaciones en vivo, etcétera. Y no se limita a lo
audiovisual, pues tanto elementos unicamente sonoros como el podcast y
elementos puramente visuales como la infografia y el meme, entran también

de sus categorias.

Gracias al streaming, la series se convierten en contenido que puede ser
disfrutado desde cualquier pantalla y en cualquier horario. El televidente dejé
de tener que esperar que algo a su gusto se emitiera, ya podia buscar y
conseguir television para si mismo, sin tener que ver publicidad. Ahora con
series completas a disposicidon del publico, nacieron practicas nuevas, como
el bingee watching, que consiste en ver desde tres capitulos hasta

temporadas enteras de una serie en una sola sentada.
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Por supuesto que con el internet se agilizé el fenémeno de la pirateria.
Los televidentes podian ser fieles a sus series y a sus personajes, pero no
por eso estar dispuestos a pagar por ello (Fuller, 2013). Mediante el torrenting,
se podia tener acceso a todo tipo de contenido de manera ilegal. Por eso,
para las casas productoras era importante convertir a sus series en
lovemarks (Zaccone [en Pérez, editor]: 2011), para que, de una forma u otra,
su trabajo se viera remunerado. Si la serie gustaba lo suficiente aunque un
porcentaje de su audiencia no pagara por ella, puede que algun momento
estuviera dispuesto a comprar mercancia oficial o a asistir a alguna

convencion.

De cualquier manera, mientras los fans se mantuvieran activos en redes,
hablando de sus series y recomendandolas con su actividad, la serie se
mantenia vigente, y aunque su publico estuviera ahora mas seccionado que
masificado, la popularidad de la serie continua siendo hasta ahora su bastién

de salvacion.

Debido a todos los cambios que ha sufrido el medio, la popularidad y
relevancia de las series ya no puede medirse unicamente mediante sus
ratings, como hicimos al principio. De igual manera, la inmediatez propia de la
modernidad no permite que una serie se mantenga relevante por tanto tiempo,
asi que los titulos fluctuan continuamente. Aun asi, la recepciéon de las
personas, que se traduce en su actividad en redes, y los datos de stream que
nos proporcionan las plataformas, contindan siendo datos de utilidad para
darnos cuenta con qué temas, formatos e historias la gente sigue

identificAandose hasta nuestros dias.
2.3 Las series de television hoy

Después de una investigacion al respecto de las series mas populares
de los utimos treinta afos, varias cuestiones sobre la recepcién de éstas

saltan a la vista.

Esta actualizacion se hace con afan de completar el espacio entre la
irrupcion de la Complex TV sobre el medio televisivo y el consumo de este

mismo en la actualidad. Mediante esta actualizacion podremos averiguar qué
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tanto ha cambiado la recepciéon de las series y qué fendmenos se han ido
desarrollando en el proceso. Podremos descubrir qué tanto hizo realmente la
Complex TV para la televisiéon y qué tanto de la televison tradicional se ha
mantenido. Sabremos cuales son los géneros, formatos, temas, tendencias,
plataformas y practicas que figuran por encima de otras, para de esta manera
examinar el progreso y estado actual de la Complex TV a los ojos de su

publico.
2.3.1 Broadcast

Las consideraciones de esta parte del texto son hechas con base en los
cuadros que incluyo mas adelante, asi como las listas que agrego como
material adicional en el anexo de esta tesis. Toda esta informacién fue
recabada de la web con diferentes contemplaciones en mente. En el cuadro
de broadcast que muestro a continuacion se continué con la labor de
investigar qué series habian sido las mas sintonizadas durante los afios

consiguientes a la investigacion anterior.

Broadcast
Comedia Drama
Fecha
. Nivel en Nielsen . Nivel en
Serie . Serie . .
Ratings Nielsen Ratings
50's I Love Lucy (1951 | #1 de 1952 a Gunsmoke #1 de 1957 a
-1957) 1957 (1955 - 1975) | 1961
c0's Z;s ;'ng GGOr ’_ff th | entre #1, #4y #7 Bonanza Entre #1y #4 de
de 1960 a 1968 (1959 -1973) | 1961 a 1969
1968)
, Allin the Family | #1de 1971 a
70's (1971 - 1979) 1976 N/A
The Cosby Show | #1 de 1985 a
80's (1984 - 1992) 1989 Dallas (1978 - | Entre #1 y #2 de
Cheers (1982 - | #5 por 7 1991) 1981 a 1985
1993) temporadas
90's Seinfeld (1989 - | Entre #1y #2 de ER (1994 - Entre #1 y #4 de
1998) 1994 a 1998 2009) 1995 a 2002
Friends (1994 - #2 en 2000y #1
2004 2001a2
00's 004) de 2001 3 2003 CSI(2000- | #1 en 2002y del
Twoand ahalf | e o uny ug del 2015) 2004 al 2008
men (2003 - 2003 al 2009
2015)
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#1 de 2009 a
NCIS (2003 - 2012 y entre #2

i presente) y #4 2017 a
' The Blg Bang Entre #1 Yy #2 de 2019
10's Theory (2007 -
2013 a2 2019 .
2019) The Walking
Dead (2010 - Entre #1 y #2 de
2022) 2014 a 2016
20-24 Young Sheldon Entre #3 y #8 NCIS (2003 - Entre #2 y #4
(2017 - 2024) mas sintonizado presente) mas sintonizado

Este cuadro en particular se concentra en Estados Unidos y nos muestra
principalmente que la audiencia del broadcast mantiene sus costumbres,
dandole preferencia a una o dos series, que alargan su longitud por una
cantidad considerable de tiempo. También podemos ver que el gusto de las
audiencias americanas por los mismos formatos y tematicas de antafno se

han mantenido, de alguna manera.

En el caso de la comedia, notamos la permanencia del modelo sitcom en
todo sus titulos, con la tematica de la convivencia familiar forzada como la
principal favorita (/ Love Lucy [1951], The Andy Griffith Show [1960], All in the
Family [1971], The Cosby Show [1984], Two and a half men [2003], Young
Sheldon [2017]) siendo brevemente reemplazada por el tema de la amistad
adulta que representa a la familia adquirida por eleccién (Cheers [1982],
Friends [1994], The Big Bang Theory [2007]). En cuanto a manifestaciones de
Complex TV en los favoritos cémicos de la audiencia, Seinfeld continua
siendo la serie mas disruptiva, no obstante se acercan a ella All in the Family,
Friends y Cheers, esta ultima a razon de haber introducido a la television

americana el formato hibrido entre narrativa episodica y serializada.

De hecho, en lo que respecta al drama, podemos presenciar
precisamente al nacimiento de esta férmula narrativa que, en mi opinion,
resulta tan clasica y atemporal como la misma sitcom. La llamo el drama
hibrido, pues combina este tipo de trama autoconclusiva con arcos
argumentales serializados. Este formato realmente encuentra éxito dentro del
publico americano. Mas adelante explicaré por qué considero a este género

una combinacion entre Complex TV vy Traditional TV, que se inclina
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naturalmente hacia su lado tradicional, pero se populariza gracias al cambio

de la industria televisiva.

En cuanto temas respecto al drama, es innegable que el western se
erige como el favorito (Gunsmoke [1955]. Bonanza [1959]), para
porteriormente dar espacio a la telenovela clasica (Dallas [1978]) y al drama
médico (E.R. [1994]). Después de eso, la serie policiaca domina las listas
(CSI'[2000], NCIS [2003]). Si lo pensamos, es casi como volver al western, o
a un tipo de western modernizado. En cuanto a la unica serie de Complex TV
que logra colarse a esta lista, The Walking Dead (2010), resulta ser también
giro del western clasico, que hibrida géneros por medio de la adicion de

elementos fantasticos, entre otras complejidades narrativas.
2.3.2 Clasificacién de dos polos

Antes de pasar a lo encontrado con respecto al streaming requiero
establecer claramente lo que estoy considerando como Complex TV y
Traditional TV dentro de la clasificacion por colores que se ve en los cuadros,
asi como estas dos clasificaciones mixtas que propongo: Hibridas que se
inclinan hacia Complex TV e Hibridas que se inclinan hacia Traditional TV.
Digamos que imagino la complejidad estética y narrativa de las series como

los dos lados de un polo, de los que cada programa se acerca o se aleja:

Color | Clasificacion

Complex TV

Hibridas que se inclinan hacia Complex TV
Hibridas que se inclinan hacia Traditional TV
Traditional TV

Dark Anime

Light Anime

2.3.2.1 Complex TV: Color Negro

Personajes: Son tridimensionales, profundos, cercanos a la realidad,
humanos. Se muestran incapaces, defectuosos, desastrosos. Existe un
enfoque realista de sus relaciones, situaciones, motivaciones y pasiones. Sus
dilemas presentan complejidad moral y su desarrollo es prolongable. Son

comunes los protagonistas complicados, atormentados, e incluso perversos,
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que cargan con algun problema de identidad y toman decisiones moralmente
cuestionables. Al principio generan empatia, provocando que el espectador
cuestione los valores morales propios debido al reconocimiento y lealtad

narrativa que les debe, a la que a veces renuncia.

Trama: Busca sorprender y cautivar a su audiencia, ya sea mediante
giros (plot twist), cliffhangers u otros recursos narrativos. Resulta
emocionante y dificil de olvidar. Los arcos argumentales enigmaticos vy
complicados son comunes, se confia en el espectador para armar un
rompecabezas narrativo que reta sus habilidades de atencion y concentracion.

Encontraremos diferentes tramas argumentales que se combinan o acumulan.

Narrativa: Compleja de seguir, cognitiva y emocionalmente (aunque
después de un poco de practica, ya no lo sera tanto, claro). Exigird mayor
compromiso del televidente, en factores como concentracion, retencion y
atencion a los detalles. No se siguen formulas y reglas narrativas
tradicionales, como aquellas que dictan que el protagonista no puede morir, o
que no pueden dejarse cabos sueltos, o que los personajes son castigados o
premiados por la trama de acuerdo a sus acciones morales, o que los

personajes deben desarrollarse hacia la aceptacion y el bienestar.

Temas: Exploracién de contenido controversial y temas tabu. Las
acciones y situaciones ya no son necesariamente vistas desde la perspectiva
segura del héroe, sino desde perspectivas alternativas a ésta. Los ambientes

pueden mostrarse deprimentes, violentos o desconcertantes.

Géneros: Combinacion de diferentes géneros o giro novedoso a géneros
clasicos; inclusion de géneros poco comunes. Es comun el desarrollo de
temas serios dentro de mundos de ilusion, haciendo una exploracion de la

psique humana dentro de entornos fantasticos.

Produccion: Inquietudes y aspiraciones estéticas, obtenidas mediante
trabajo de camara y edicién cuidadosa, con resultados cercanos al cine,
como un estilo visual logrado. Actuaciones sobresalientes, emotivas vy

profesionales. Productos con autoria; generalmente habra una mente creativa
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decisiva detras del proyecto, el llamado showrunner. Es comun encontrar

producciones masivas y costosas, de calidad constante y especifica.

Recepcion: Estan dirigidas a un publico segmentado y focalizado. Por
eso su distribucion y adquisicién preferida siempre es alternativa al broadcast,
que esta disefiado mas para las masas. Su publico debe ser numeroso, pero
sblo en la medida de lo suficiente. Tipo de television que se presta a ser
comentada, analizada, discutida. Provoca al televidente querer predecir y
armar teorias que compartir con otros. Produce una recepcién altamente
activa, donde el televidente ademas de mirar, crea. Crea y comparte sus
creaciones con contenido digital como fanarts, memes, publicaciones, video
analisis, video reacciones, etcétera. Es comun que este tipo de series

apunten a convertirse en lovemarks.
2.3.2.2Traditional TV: Color Azul

Personajes: Bidimensionales. Cumplen con un papel predeterminado
que suele seguir estereotipos. El protagonista debe ser fundamentalmente

bueno y el antagonista fundamentalmente malo.

Trama: Preferentemente episddica. Cada capitulo inaugura un reto a
resolver que puede tener connotaciones divertidas o intrigantes. Al final del
capitulo el reto es superado en un tono optimista y esperanzador. Si nos
encontramos con una trama serializada, sera mediante el género de la

telenovela.

Narrativa: Ligera y sencilla. Los recursos utilizados son repetitivos, con la

finalidad de generarle una sensacion de familiaridad y confort al espectador.

Temas: Exclusivamente familiares. Se suelen predicar valores y buenas
costumbres. Las situaciones controversiales son evitadas y los temas tabu
son altamente censurados. Si llegan abordarse, son mediante un tratamiento
cuidadoso de ellos, generalmente desde un punto de vista dicotémico,
occidental, masculino y cristiano; a la defensa y persecusion de su idea de la

bondad y justicia.
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Géneros: Se utilizan y repiten los géneros clasicos, como el drama

episddico, el sitcom y el drama estilo telenovela.

Produccion: Preferentemente barata. En manos de los guionistas esta

lograr mucho con poco. Hay mas didlogo que accion.

Recepcion: Ofrece un resguardo seguro y tranquilo para los
espectadores que sobreviven a un mundo agitado, un futuro pesimista y
situaciones personales complicadas. Se espera tengan éxito masificado y
seguro, ya que, debido al formato del broadcast, el espectador debera

conformarse con la programacion ofrecida, y seguir un horario de transmision.
2.3.2.3 Hibridos que se inclinan hacia la Complex TV: Color Amarillo

Este formato generalmente combinara episédico con serializado.
Combinara comedia con drama. Son producciones estéticas y cuidadas que
pueden llegar a ser costosas (aunque no necesariamente). Suelen conservar
la estructura clasica de las series moralmente correctas, pero pueden darle
un tratamiento alternativo a temas tradicionalmente controversiales. Sus
personajes lucharan por el ‘bien’ pero se daran cuenta de que ya no es algo

que pueda definirse facilmente.

Los protagonistas seran tridimensionales, imperfectos, humanos, e
incluso desastrosos, pero nunca perversos. Aqui también caben aquellas
comedias oscuras que se vuelven controversiales, o son altamente
experimentales, pero nunca abandonan la estructura repetitiva del sitcom. Lo
mismo con aquellos thrillers de horror que resultan emocionantes, graficos y
aterradores, pero no abandonan la estructura moral que se inclina hacia la

defensa de la justicia.

2.3.2.4 Hibridos que se inclinan hacia la Traditional TV: Color

Naranja

De nueva cuenta, combinamos tramas episédicas con arcos
argumentales serializados. Se aferra fuertemente a su estructura clasica de

predicacion y defensa de una percepcion dicotomica de la justicia y bondad.
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En general, corresponden en casi todo a géneros y estructuras clasicas,
pero introducen alguna innovacion importante, como complejidad de algun
tipo, esteticismo, profundidad en sus personajes y sus dilemas, perspectivas
alternativas a temas controversiales o busqueda de reacciones emocionales

un tanto mas intensas por parte del publico.
2.3.2.5 Dark anime & Light anime: Tonos de rojo

Incluyo esta categoria porque no quise hacer un esfuerzo activo por
dejar fuera de las listas a los titulos de este género que aparecian en mis
bisquedas, debido al éxito que han tenido en occidente durante las tres

ultimas décadas.

No obstante, son un producto totalmente diferente a los que en esta
investigacion nos avocamos, pues surgen y se desarrollan en momentos y
lugares distintos, asi como obedecen a sus propias reglas. Decidi unicamente
separarlos de acuerdo a los temas que abordan y el tono en el que se
presentan, solo para darnos una idea de cual es el tipo de programa que

aparece listado.
2.3.3 Streaming

Comenzaré por decir que, recabar datos para este cuadro se volvid
muchisimo mas complicado. Quiero pensar que esto se debe a que, durante
la época en la que se estaban dando cambios e innovaciones en la
distribucion televisiva, las plataformas pioneras de streaming (Netflix, Amazon
Unbox [ahora Prime Video]l y HBO GO [ahora MAX]), no compartian sus
datos con el publico por razones de mercadeo. No obstante, dado que era
algo muy nuevo todavia, es posible que en los inicios de la década nisiquiera

hubiera muchos datos de valor que compartir.

De modo que los titulos que incluyo en el cuadro para los 2010’s, los
obtuve de listas de popularidad y rankings, mas que por ratings como tal.
Durante esta época de transicion también hubo medios alternativos no
registrados en los que debid desarrollarse actividad interesante, de los cuales

no pude obtener datos conclusivos, como la practica del timeshifting
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(tecnologia para grabar contenido desde el broadcast) o el consumo de
television on demand (tv pago). Alrededor de 2020, las plataformas de
streaming hicieron sus datos publicos, volviendo mas sencillo conocer cuales

fueron los titulos mas vistos por ano.

Streaming
Comedia Drama
Fecha Nivel en Nivel en Nivel en
Adquirido | Nielsen Adquirido Nielsen Original Nielsen
Ratings Ratings Ratings
Modern Entre #5y The . Entre #2y Game of ,
. . Walking . Thrones #1 mas
, Family #10 mas #3 mas
10's Dead (2011 - popular de
(2009 - popular de (2010 - popular de 2019) 2010 2 2019
2020) 2010 a 2016 2022) 2010 a 2018 (HBO)
. Grey's Ozark
2020 Z’gogfflce #1 mas Anatomy | #2 mds (2017 - #1 mas
reproducido (2005 - reproducido 2022) reproducido
2013) .
presente) (Netflix)
Schitt's Criminal Lucifer
2021 Creek #8 mas Minds #1 mas (2016 - #1 mas
(2015 - reproducido (2005 - reproducido 2021) reproducido
2020) 2020) (Netflix)
Stranger
Bluey , NCIS , Things ,
2022 (018 | fomas (003. | FLmas (016- | FLmas
reproducido reproducido reproducido
presente) present) presente)
(Netflix)
Ted Lasso
Bluey , Suits , (2020 - .
2023 (2018 - fez r|:qoadsucido (2011 - fel r|:qoadsucido 2023) fel r|:qoadsucido
presente) P 2019) P (Apple P
)
Grey's Fallout
Bluey #1 mas Anatomy #2 mas (2024 - #1 mas
2024 (2018 - . . present) .
reproducido (2005 - reproducido . reproducido
presente) resente) (Prime
P Video)

Comenzando por la comedia, podemos notar como se trata de un género

complicado para el streaming, pues encontramos variedad de formatos, con

por ejemplo Bluey (2018), como la unica serie animada dirigida a
preescolares que figura en esta lista. Los géneros favoritos aqui resultan ser
el conocido y transformado sitcom familiar (Modern Family [2009]) y las
populares workplace sitcom, aquellas que se desarrollan dentro del lugar de

trabajo (The Office [2005], Schitt’s Creek [2015]).
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El género dramatico tuvo que dividirse en dos categorias: las
repeticiones de series adquiridas de una cadena tradicional, y las series
originales, producidas por las plataformas de streaming mismas. En los
adquiridos figura de nuevo con gran éxito el drama hibrido, ya sea de género
médico (Grey’s Anatomy [2005]), legal (Suits [2011] o policial (Criminal Minds
[2005], NCIS [2003]). Debido a su éxito avasallante, nos encontramos con

The Walking Dead también en esta categoria.

Esta serie, junto con Game of Thrones (2010, ambas Complex TV),
concluyen con la época en la que las series permanecian vigentes por largas
temporadas de tiempo. Después del 2020 ya no es posible darle ese puesto a
una sola serie, pues se producen tantas y se vuelven populares en tan poco
tiempo, que rapidamente una reemplaza a la otra. También, al estar
disponibles temporadas completas para que el espectador las vea tan rapido
como desee, las plataformas se ven obligadas a mantener su flujo de
contenido activo y constante, con series nuevas siempre disponibles para
suscriptores actuales o futuros. Esa es la razén de que me haya visto en la
obligacion de crear las listas que se encuentran en el material adicional, dado
que el consumo de ficciones televisivas se aceleré tanto, que ya nunca volvié

a ser el mismo.

De este modo, se vuelve notable como el estilo de las plataformas es
apostar por series originales que cumplan con las caracteristicas de la
Complex TV, pues son este tipo de series son las que llaman la atencién
rapidamente y se viralizan en linea. Es gracias a estas grandes producciones
que las plataformas (sobre todo aquellas que son especificas y pequefias)

conservan y atraen suscriptores.

Si observamos el cuadro general que engloba ambas listas, se vuelve
evidente que, no sélo cada formato se dedico a su tipo de publico, sino que
abrazo el género que sabe le genera notoriedad y éxito seguro. El broadcast
con el sitcom y el drama hibrido, y el streaming con la Complex TV y las
confiables repeticiones de sus series adquiridas. En este cuadro es evidente

la radical manera en que el cosumo de television cambié. Tanto broadcast
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como streaming en la actualidad conviven, no obstante, dividen al publico, ya

que estan dirigidos y son asumidos por audiencias diferentes.

El broadcast (tanto tv abierta como tv pago) mantiene narrativas
tradicionales cuyos temas y formatos estan dirigidas a un publico de mediana
y tercera edad, pues son consumidas por este demografico. Mientras tanto, el
streaming es preferido por jovenes y adultos, ya que toma narrativas mas
atrevidas y alternativas. Las generaciones aun mas jovenes prefieren también
el streaming, aunque considero que hay una tendencia por explorar y preferir

por contenidos y medios en linea todavia mas alternativos.

He aqui el cuadro que contiene lo mas destacado en la historia de la

ficcion televisiva americana:

Comedia Drama
_ Streaming _ Streaming
ivel en ivel en
Fecha | Broad Nielsen Nivel en Broadcast Nielsen Nivel en Nivel en
cast Ratings Adquirido | Nielsen Ratings Adquirido | Nielsen Original Nielsen
Ratings Ratings Ratings
Ilove Gunsmoke
50's Lucy #1 de 1952 (1955 - #1 de 1957
(1951 - a 1957 1975) 21961
1957)
The
27;}:1: h E?:;Z:L 4 Bonanza Entre#ly
60s | ‘1’960 ) (1959 - #4 de 1961
1973) 21969
(1960- | 1968
1968)
All in
the
70's | Famity | #1de 1971 N/A
a 1976
(1971 - N/A N/A
1979)
The
;‘:zlx’ #1 de 1985
(1984- |2 1989 Dallas Entre #1y
80's (1978 - #2 de 1981
1992)
1991) 21985
Cheers
(1982 - f:rr?ocr);das
1993) P
Seinfeld | Entre #1y Entre #ly
90's (1989 - #2 de 1994 ER (1994) #4 de 1995
1998) a 1998 a 2002
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#2 en 2000

Friends v #1 de
(1994 -
2001 a
2004) 2003
, csi2000 | * eln 2002
00's Two -2015) y del 2004
and a al 2008
half Entre #4y
men #9 del 2003
(2003 - al 2009
2015)
#1 de 2009
NCIS a2012y
. (2003 - entre #2y
The Big Modern Entre #5y present) #4 2017 a The . Entre #2y Game of .
Bang Entre#fly . . Walking , #1 mas
, Family #10 mds 2019 #3 mas Thrones
10's Theory | #2 de 2013 Dead popular de
(2007- | a2019 (2009 - popular de The (2010 - popular de (2011 - 2010 a 2019
2019) 2020) 2010 a 2016 | Walking Entre #ly 2022) 2010a 2018 | 2019)
Dead #2 de 2014
(2010 - a 2016
2022)
The Office Grey's Ozark
#1 mas Anatomy | #2 mas #1 mas
2020 (2005 - reproducido (2005 - reproducido | 20%7 - reproducido
2013) P P 2022) P
presente)
Schitt's Criminal Lucifer
2021 Creek #8 mas Minds #1 mas (2016 - #1 mas
(2015 - reproducido (2005 - reproducido 2021) reproducido
2020) 2020)
Young | ¢ e w3 Blue NCIS Entre #2 NCIS Stranger
Sheldon , ¥ y #5 mas , ¥ #1 mas Things #1 mas
2022 #8 mas (2018 - R (2003 - #4 mas (2003 - . .
(2017 - sintonizado resente) reproducido resente) | sintonizado resente) reproducido | (2016 - reproducido
2024) P P P presente)
. Ted
Bluey #2 mas suits #1 mas Lasso #1 mas
2023 (2018 - . (2011 - . .
reproducido reproducido | (2020 - reproducido
presente) 2019)
2023)
Grey's
Bluey #1 mas Anatomy | #2 mas Fallout #1 mas
2024 (2018 - R . (2024 - .
reproducido (2005 - reproducido reproducido
presente) presente)
presente)

Ahora bien, las listas que incluyo en el material adicional (son demasiado

largas y tienen demasiados datos como para incluirlas aqui), enlistan a las

series estrenadas durante y posteriormente al cambio que se dio en la

industria televisiva, es decir, desde mediadios de los 90 e inicios del 2000

hasta la actualidad.

Todas estas series figuraron en algun momento de las ultimas dos

décadas como las mas sintonizadas en broadcast, las mas reproducidas en
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streaming o las mejores calificadas en el internet. Ya sea que estuvieran
dentro de las diez mejores durante el afio de su estreno o durante cualquier
otro afio a partir de ese, estas series fueron vistas y conocidas por un
numeroso publico, muchas de ellas logrando cultivar un fandom focalizado,
activo y entusiasta. Algunas otras se volvieron virales rapidamente y de igual
modo se olvidaron después, o bien construyeron su popularidad de a poco,

logrando permanecer en produccion durante varios afos.

Para estas listas, los datos dejan de focalizarse unicamente en Estados
Unidos, ya que los numeros que tomo de las plataformas son ‘globales’, es
decir, se nos proporciona el numero de las series mas reproducidas en todos
los paises donde la plataforma se encuentra disponible. Un aproximado a
estos datos lo encontramos al inicio de cada lista, con el numero total de
suscriptores en el mundo, un listado de los paises donde el servicio esta
disponible, junto con una lista de aquellos paises con mas suscriptores

registrados en la plataforma.

En especifico para la lista de Netflix combiné las listas de los mas
reproducidos en Estados Unidos con las de los mas reproducidos globales.
Por supuesto que la mayoria de las plataformas de streaming tiene su mayor
numero de suscriptores en Estados Unidos, entonces se entiende que la
recepcion sigue focalizandose por lo menos en el contintente Americano.
Esto lo menciono como contexto cultural, ya que realmente me concentro en
la recepcion de una audiencia que imagino como una masa de televidentes

que responde a formulas y comparte gustos.
2.3.3.1 Netflix

Netflix fue la primer plataforma de streaming en surgir (2006). Fue la que
inicid una revolucién en la manera en que vemos television, y genero la
guerra entre plataformas que se esta librando en la actualidad. Como
podemos notar al observar su lista, Netflix inici6 apostando por la Complex
TV, pues sus primeros grandes éxitos de produccion original fueron dos
series que cumplen con las caracteristicas del género, ambas estrenadas en

el mismo afio (House of Cards y Orange is the New Black [2013]). No
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obstante, cuando Netflix empez6 a alcanzar la expansion global, se
decantaron por géneros mas tradicionales, como series romanticas o
telenovelas modernas (como Virgin River [2019] o Sweet Magnolias [2020]),
asi como por rescatar series canceladas por otras cadenas (Lucifer [2016,
adquirida en 2018], Cobra Kai [2018, adquirida en 2021]), o bien, por
conseguir y ofrecer contenido correspondiente a diferentes culturas; como
drama coreano (Crash Landing on you [2019], Extraordinary Attorney Woo
[2022]), anime (Kakegurui [2017], Beastars [2019]) o telenovela (Elite [2018],
Pablo Escobar [2012]), entre otros.

Al dia de hoy, Netflix es la plataforma de streaming con mas suscriptores,
(269.6 millones), alcance global (presencia en todo el mundo a excepcion de
China, Crimea, Corea del Norte, Rusia y Syria), titulos en su catalogo (1,800
series) y flexibilidad en su enfoque. En este sentido, es la plataforma que mas
se asemeja al broadcast, pues es la mas familiar y versatil del mercado, asi

como la mas adaptada a cada territorio y publico.

Gracias a practicas como el bingee watching, y a la disponibilidad de
tanto temporadas como series completas, los suscriptores mas activos
pueden acabarse el contenido de su interés rapidamente, lo que provoca que
la plataforma necesite mantener su afluencia de contenido siempre activa.
Siempre debe de haber algo nuevo para ver. No obstante, para un suscriptor
no muy avido, mantenerse al corriente de todas las series nuevas se
convierte en una tarea muy complicada (si no es que imposible). Pero si el
consumidor tiene gustos localizados, éste ira y regresara de su suscripcion a
voluntad, cada vez que ésta le ofrezca algo que sea de su interés. Para esto
sirven los algoritmos con los que trabajan estas plataformas, que adaptan sus
recomendaciones a lo que detectan que te va gustando, dependiendo de si lo
viste completo o mas de una vez, si le diste me gusta a su botén de like, o si

escogiste titulos que considera parecidos entre si.

Mientras Netflix invierte en adquirir o producir titulos ligeros y familiares,
al mismo tiempo no abandona su produccién de Complex TV, debido a que
sabe que son éstas las series que se vuelven virales con mayor facilidad; por

tanto, son las que atraen suscriptores curiosos que las ven sélo para saber
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de qué es lo que esta hablando todo el mundo (Dark [2017], Wednesday
[2022]). Las desventajas de este modelo para una cantidad considerable de
televidentes son que, como las series nuevas atraen mas publico que las
continuaciones de las series ya estrenadas, Netflix muchas veces decide
cancelarlas. Dejarlas inconclusas para mejor invertir ese dinero en estrenar
su posible préximo gran éxito. Asi, Netflix se ha conviertido en un pantedn de
series canceladas. Muchas en esta lista aplican a estas circunstancias (como
The OA [2016] o Mindhunter [2017]).

Esta dinamica provoca la popularizacion de la miniserie, que evita dejar
historias incompletas y focaliza a las caracteristicas de la Complex TV en una
breve y seleccionada narrativa, que ofrece sus atrayentes beneficios, pero
reduce el compromiso del televidente a largo plazo (como Queen’s Gambit
[2020] o Dahmer [2022]). Sin embargo, la capacidad de desarrollar
personajes por largos periodos de tiempo, y la posibilidad de construir arcos
argumentales mas extensos y complejos también desaparece. Se gana y se

pierde.

El modelo de negocios impuesto por Netflix, que inicialmente rechazo los
comerciales (que caracterizan al broadcast) a cambio de una razonable
suscripciéon mensual, comienza a resquebrajarse. La pirateria y la practica de
los usuarios de compartir cuentas termind por volver al modelo poco
redituable. Esto sin considerar el surgimiento de plataformas nuevas que
trajeron competencia donde antes no habia. Actualmente, Netflix esta
intentando solucionarlo, mediante restricciones de ubicacién para su acceso y
la implementacion de paquetes con anuncios . También ha subido de precio,
volviéndolo uno de los servicios mas caros en el catalogo. Todos estos

cambios podrian significan un retroceso para la television por streaming.

En cuanto a clasificacion y géneros, en la lista podemos ver como sus
éxitos se inclinan hacia la produccion de Complex TV y derivados en su
contenido original, pero en cuanto a titulos adquiridos gracias a su expansion
global, se predispone hacia lo tradicional. Es una plataforma muy equilibrada,
en general. Los géneros mas recurrentes en su catalogo son la combinacion

de comedia y drama (Bojack Horseman [2014], Aggretsuko [2018]) , asi como

88



los thrillers psicoldgicos, o de horror o crimen (Midnight Mass [2021], Baby
Reindeer [2024]). Apuesta por series de ciencia ficcion (Black Mirror [2011,
adquirida en 2016], Three Body Problem [2024]) fantasia y aventura (The
Witcher [2019], Sandman [2022]), y las series adolescentes y juveniles se
han convertido en parte de su marca (Sex Education [2019], Heartstopper
[2022]). Al igual, es la plataforma donde mas encontraremos anime, con una
preferencia especial por el demografico shonen, dirigido al adolescente
masculino (Baki [2018], Record of Ragnarok [2021]).

Por ultimo, es importante aclarar que la disponibilidad de los contenidos
en este tipo de plataformas varia todo el tiempo. Un titulo puede encontrarse
en varias plataformas a la vez, o migrar de un lado a otro, a segun se
terminen sus contratos con la cadena que posea sus derechos. En esta lista
anadi programas que, o estan disponibles en Netflix Global en este momento
o lo estuvieron en algun otro. Seria complicado mantener una lista
actualizada todo el tiempo, ademas de que la disponibilidad cambia de

acuerdo a la region.
2.3.3.2 Prime Video

Considerando esto, en la siguiente lista inclui unicamente las series
originales producidas por Prime Video. A pesar de que Prime tiene uno de los
catadlogos mas numerosos del mercado a nivel global (alrededor de 3,000
titulos), la mayoria de su contenido es adquirido de terceros, y su
disponibilidad es muy variable. Muchos de los titulos mas vistos mediante su
plataforma los encontraremos en las listas subsecuentes, adheridas a las

grandes cadenas que las produjeron.

Dicho esto, podemos apreciar como Prime Video también se decanta por
la produccién original de Complex TV. Las series que logran ser hits, lo son
en grande (The Boys [2019], The Rings of Power [2022]), ya que invierten en
contenido muy especifico de calidad constante, a diferencia de Netflix. Casi
todos los titulos de la lista son series de accion dirigidas a un publico
masculino adulto (Jack Ryan [2018], Reacher [2022]). Hasta apenas hace

poco se interesaron por expandirse hacia otros publicos, como el juvenil y
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adulto femenino, con la implementacion de dramas romanticos, ya sea
dirigidos a jovenes adolescentes (The Summer | Turned Pretty [2022],
Maxton Hall [2024]) o jévenes adultas (Daisy Jones and the Six [2023], Marry
my Husband [2024]). Ultimamente, también exploran el terreno de las
animaciones complejas para adultos (/nvincible [2021], Hazbin Hotel [2024]).
Los géneros que mas aparecen son la combinaciéon de comedia y drama
(Transparent [2014], The Marvelous Mrs. Maisel [2017]) la accion (Hanna
[2019], Hunters [2020]) y los superhéroes (The Tick [2016], Gen V [2023]), asi
como la comedia oscura (Fleabag [2016], Upload [2020]).

2.3.3.3 Disney

A continuacion tenemos a The Walt Disney Company a lo largo de sus
épocas Yy adquisiciones. Comenzando por su contenido adulto mas antiguo, la
cadena ABC se mantiene en el ambito de la Traditional TV, con gran variedad
de dramas hibridos. ABC progresa con la comedia (Kath & Kim [2002], The
Middle [2009]) y el drama (Grey’s Anatomy [2005], The Good Doctor [2017)],
asi como con los thrillers (Pretty Little Liars [2010], Scandal [2012]), las
telenovelas (Revenge [2011], Nashville [2012]) y el formato del falso
documental (Modern Family [2009], Abbot Elementary [2021]). Sdlo
encontramos en su lista cuatro series que experimentan hacia la complejidad
(Lost [2004], Bates Motel [2013], How to get away with murder [2014], The
Sinner [2017]). No obstante, la version mas arriesgada de la ABC es la
produccion original de Hulu, que no tiene muchos titulos en esta lista, ya que
su servicio de plataforma se basa en la repeticién de clasicos. Aun asi, su
produccion existosa es mayormente de Complex TV (The Handmaid’s Tale
[2017]). Se decantan principalmente por el drama en formato de miniseries
(The Act [2019], Dopesick [2021], Pam & Tommy [2022]. The Dropout [2022]).

Despues, tenemos su adquisicion de la cadena FOX, de quién podemos
esperar mayor experimentacion, con sus animaciones para adultos (King of
the Hill [1997], Family Guy [1999], Futurama [1999], American Dad [2005],
Bob’s Burgers [2011]) y varias series que se acercan a la Complex TV en la
ejecucion de sus formatos, temas y estilos (House M.D. [2004], Fringe [2008]).

No obstante es su sub-cadena, FX, la que es histéricamente conocida por
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producir Complex TV desde los inicios mismos del género. Por eso en su lista
vemos su evidente inclinacién, que no ha parado desde el 2002 (The Shield
[2002], Sons of Anarchy [2008], American Horror Story [2011], Fargo [2014],
Shégun [2024]). Para FX, los géneros de mayor éxito han sido la
combinacion entre comedia y drama, con la adicion de elementos oscuros
(It’'s always sunny in Philadelphia [2005], Atlanta [2016], What we do in the
shadows [2019]).

De regreso hacia el lado familiar, nos movemos hacia Disney Channel,
un canal exclusivamente focalizado a audiencias infantiles y juveniles. Su
contenido es en su gran mayoria Traditional TV. Predomina el sitcom
adolescente con chicas de protagonistas (Hannah Montana [2006], Jessie
[2011]) y el sitcom de convivencia familiar (Wizards of Waverly Place [2007],
Good Luck Charlie [2010]). Son unicamente dos las series animadas que se
salen de este rango, para acercarse bastante a la Complex TV, pues se
complejizan a nivel narrativo (Gravity Falls [2014], The Owl House [2020]),

como sucede con otras caricaturas de la época que discutiremos abajo.

Por ultimo, el éxito de las series originales de Disney+, su plataforma de
streaming, son el resultado de la explotacion de sus mas flamantes y
recientes adquisiciones; las cadenas Marvel y Star Wars. Estas series no
llegan a ser Complex TV por completo, pero si hibridos que se inclinan a ella.
En su estética y costosa produccion se nota su afan por denotar una calidad
que permanece en un nivel constante y les permite fungir como las series
bandera de la plataforma (The Mandalorian [2019], Loki [2021]).
Sorprendentemente, Disney+ se encuentra bastante equilibrada entre ambos
formatos, a diferencia de FOX, FX y Hulu que se inclinan mas hacia lo
complejo, y ABC junto con Disney Channel, que se quedan en lo tradicional.
Los géneros recurrentes en Disney+ son, por supuesto, miniseries de
superhéroes (Wandavision [2021], Moon Knight [2022]) y aventura espacial
(Andor [2022], Ahsoka [2023]).

El servicio Disney + comenzé como una propuesta exclusivamente
familiar, pero recientemente ha fusionado sus servicios y pueden encontrase

cada vez mas titulos nuevos y viejos pertenecientes a sus subcadenas.

91



Ahora la app se abre a mas tipos de publico, con contenido mas variado y
mas serio. Justo ahora, la premiada The Bear (2022), funge como su serie

bandera de Complex TV.
2.3.3.4 Warner

En la siguente lista de series pertenecientes a Warner llegamos por fin a
HBO, en cuya plataforma MAX, podemos encontrar su contenido, junto con el
de sus otros canales. Histéricamente, HBO es el pionero en la produccién y
comercializacion de la Complex TV. Es por eso que casi todo su contenido se
decanta hacia este lado. The Sopranos (1999) primero y después Game of
Thrones (2011), ambas han sido sus mas grandes éxitos, y desde entonces
Complex TV es sencillamente la manera en la que ellos hacen television. Sus
géneros mas recurrentes son el drama (Big Love [2006], The Guilded Age
[2022]) la satira (Veep [2012], Succesion [2018]) el crimen (The Wire [2002],
True Detective [2014]) y el thriller psicolégico (Euphoria [2019]. The Last of
Us [2023]).

La desventaja de este giro es que, cuando recién se estrend su servicio
de streaming, su contenido estaba demasiado focalizado; es decir, si eras
suscriptor y querias relajarte viendo algo ligero y fresco, no tenia nada por el
estilo para ofrecerte. No obstante al convertirse en MAX, expandié su
contenido, afadiendo titulos de The CW, Cartoon Network, Adult Swim,

etcétera.

The CW se centra en dramas, ya sea de superhéroes (Smallville [2001],
The Flash [2014]), juveniles (Gossip Girl [2007], Riverdale [2017]) o
sobrenaturales (Supernatural [2005], The Originals [2013]). Warner posee los
derechos de los personajes de DC Cdmics, por eso nos encontramos con
este tema en su catalogo. Su férmula es facilmente indentificable y les ha
significado un constante éxito. Nada que se incline mucho hacia la Complex

TV ya que, a lo mucho se trata de dramas hibridos.

En cuanto a Cartoon Network, es conocido que su contenido es infantil,
pero de todos, resulta el mas experimental. Muchas de sus animaciones

exploran temas oscuros o sobrenaturales, y algunas de ellas se acercan a la
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Complex TV por ese simple hecho (Courage, the Cowardly Dog [1999],
Regular Show [2010]). Animaciones mas recientes también se aventuran
hacia la complejidad, debido a que se trata de historias con tramas largas
(Adventure Time [2010]), exploracion de personajes tridimensionales (Steven
Universe [2013]) y conceptos artisticos muy logrados (Over the Garden Wall
[2014]). Sus géneros recurrentes son la comedia oscura, corporal o surreal
(The Grim Adventures of Bill and Mandy [2003], The Amazing World of
Gumball [2011]), el sitcom animado (Foster's Home for Imaginary Friends
[2004], We Bear Bears [2015]), o la accion con superhéroes (The Batman
[2004], Ben 10 [2005]).

En lo que respecta a Adult Swim, sus animaciones son altamente
experimentales debido a que ese es precisamente su giro. Las clasificaria
como Complex TV si no fuera por que no abandonan las estructuras clasicas
del sitcom, a excepcion de Moral Orel (2005), que si lo hace. Su géneros
recurrentes son comedia oscura y surreal (Aqua Teen Hunger Force [2000],
Smiling Friends [2005], asi como la satira (Robot Chicken [2005], Rick and
Morty [2013]).

Considero que, de las grandes cadenas, MAX es la plataforma con mas

oferta de Complex TV que hay.
2.3.3.5 Paramount

Hacia la lista numero cinco, nos encontramos con la oferta mas popular
de Paramount, duefia de varios canales, comenzando por CBS. Es una
cadena que va a lo seguro, con sus series hibridas que se inclinan hacia la
Traditional TV, a razéon de que son series hechas para el broadcast.
Encontramos principalmente sitcoms (Two and a half men [2007], How | met
your mother [2005]) y dramas de accion, crimen y procedimiento policial (Blue
Bloods [2010], FBI [2018]), que son ya todo un clasico dentro de la television

americana.

Showtime es la sub-cadena que avoca a contenido un poco mas
arriesgado, experimental e interesante. Si bien, no todas sus series llegan a

ser Complex TV, si se acercan bastante. Nos encontramos con
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principalmente dramas (Homeland [2011], Yellowjackets [2021]), asi como

combinaciones de comedia-drama (Californication [2007], Shameless [2011]).

Nickelodeon figura con su conocida propuesta infantil y en su mayoria
son Traditional TV, aunque también se cuelan por ahi titulos de gran éxito
que representan propuestas demasiado acidas (Spongebob Squarepants
[1999]) u oscuras (Invader Zim [2001]), o propuestas juveniles hibridas, que
pueden transitar entre la comedia y el drama (As told by Ginger [2000],
Avatar, the last airbender [2005]). Sus géneros predominantes son la
comedia (The Fairly Oddparents [2001], The Penguins of Madagascar [2008)]
y el sitcom adolescente (Drake & Josh [2005], iCarly [2007]).

Por ultimo, el éxito del contenido original de su plataforma principal,
Paramount+, se basa en su serie bandera de Complex TV: Yellowstone
(2018), un drama weéstern, que figura como su unica propuesta de este tipo
(junto con sus spin offs). En general, Paramount + resulta bastante tradicional

con respecto a su contenido.
2.3.3.6 NBC

Nos acercamos hacia el final con la NBC, quiénes han encontrado éxito
con la satira (30 Rock [2006], Community [2009]) y las comedias tipo
documental falso (The Office [2005], Parks and Recreation [2009]). A la
audiencia consume mucho sus dramas hibridos focalizados al broadcast
(Law and Order: Special Victims Unit [1999], Chicago P.D. 2014]). No
obstante, podemos notar como esta abierta a la experimentacion con series
que se acercan a la Complex TV sin renunciar completamente al formato
tradicional de drama hibrido (The Blacklist [2013], This is us [2016]). Su

contenido puede llegar a ser atrevido de una manera mesurada y neutra.
2.3.3.7Apple TV

Llegamos a los servicios mas pequenos, como Apple TV en la lista
numero siete. Con casi puro contenido original, Apple TV se vuelve relevante
por el éxito avasallante de su serie Ted Lasso (2020), y viralidad de

propuestas interesantes como Severance (2022); asi como el ofrecimiento
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constante de series de una calidad indentificable. Su género predominante es
la ciencia ficcion (For all mankind [2019], Foundation [2021]), y la comedia
(Trying [2020], Acapulco [2021]), que explota como su opcidén familiar. No
obstante su fuerte es la Complex TV, ya que la plataforma ha ganado

notoriedad gracias a ella.
2.3.3.8 AMCy STARZ

Esta es la ultima lista, y aqui combino dos plataformas de gran éxito e
importantes para la Complex TV; AMC y STARZ. Desde el gran éxito de The
Walking Dead (2010), y a continuacion, el de Breaking Bad (2008), AMC le es
fiel ala Complex TV y se esfuerza por mantener su estatus, con contenido
serio, caro, adulto y para nada versatil. Lo mismo aplica para STARZ. Su
gran serie bandera es Power (2014), junto con todos sus spin offs. Para
ambos los géneros que dominan son el drama, muchas veces historico o de
época (Mad Men [2007], Blacksails [2014]).

Esto quiere decir que, de manera general, podemos dividir los géneros
recurrentes de esta recepcion entre series que son Complex TV o hibridos
que se le acercan, y series que son Traditional TV e hibridos que se le

acercan.

Para la primer categoria, lo mas visto es el drama, ya sea en su formato
de miniserie o con varias temporadas. También se ve mucha comedia
experimental, oscura o surreal, al igual que satira. El thriller es de igual
manera popular dentro de esta categoria. Los temas que mas encontramos
aqui son el crimen real, la accion, aventura, fantasia, ciencia ficcion,

superhéroes y los dramas de historicos o de época.

Para la segunda categoria los formatos y temas cambian un poco, por
ejemplo encontramos mas comedia tradicional, muchas veces mezclada con
drama. El formato del falso documental aparece en varias ocasiones, al igual
que la telenovela, aunque ninguno tan vigente como el drama hibrido. Aqui
encontraremos temas como la accién, el crimen, el drama médico y el de
procedimiento policial. También aparece el romance y las series sobre vida

adolescente.
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lll.Los efectos
3.1 El poder filoséfico de la ficcidon

El propdsito de este tercer apartado de la investigacion es aplicar lo que
hemos analizado sobre el objeto de estudio a una propuesta que involucra a
los efectos de su exposicidon y existencia a un nivel tanto mental como social.
Esta propuesta no aplica unicamente a nuestro objeto de estudio, sino a la
ficcion narrativa en general, dado que se basa en el funcionamiento de la
espiral de la triple mimesis propuesta por Paul Ricoeur y explicada en el
apartado donde se actualizaron sus aportes para aplicarlos a la narrativa
televisiva. Su desarrollo puede ser pensado en términos literarios,
cinematograficos o, con algunas modicaciones, contextos incluso mediaticos
o periodisticos. Aqui la aplicaremos a nuestro objeto de estudio, dado que
uno de los objetivos de esta tesis es explicar de qué maneras la Complex TV

es un tipo de ficcidon narrativa especialmente importante para la modernidad.
3.1.1 La gracia de la verosimilitud

En la Poética de Aristételes, subyace la idea de que la ficcion tiene un
poder filosofico especial, que nos guia hacia la reflexion sobre asuntos
humanos. Y no sdélo nos guia hacia la reflexién, sino que nos la facilita, nos la
desmenuza, pone las situaciones y sus posibles consecuencias frente a

nuestros ojos para que las consideremos desde diferentes perspectivas.

Todo comienza con la verosimilitud, esa importante caracteristica que
tanto la poética como la retérica buscan y llegan a tener en comun. Una
buena historia debe ser verosimil, que el lector pueda creer factica, aunque
los eventos ocurridos tengan su origen en la imaginacion y obedezcan a la
mas pura fantasia. Aristoteles dice “es de preferir imposible creible a posible
increible” (1462 b 236-237). El desarrollo de los personajes, asi como sus
acciones y consecuencias, debe darse de manera natural, durante toda la
narracion hasta la apropiada conclusién de los eventos. Si existe en la trama
alguna sorpresa o giro, debe resultar de esas mismas acciones, no bien
aparecer de la nada. Para tener un funcionamiento ideal, la narracion debe
ser un perfecto y circular entramado de eventos, donde toda accion venga

justificada.
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Aristoteles dice de la historia que solamente cuenta los eventos como
sucedieron. No obstante, la poética, en su afan por hacerlos verosimiles, los
explora con mayor profundidad, lo que resulta en un ejercicio filosofico:

De lo dicho resulta claro no ser oficio del poeta contar las cosas como
sucedieron sino cual deseariamos hubieran sucedido, y tratar lo posible
segun verosimilitud o segun necesidad. (1451 b 76-78)

En la busqueda de volver a una historia plausible, el autor reflexiona
acerca de como se comporta el ser humano, acerca de la naturaleza de su
accion. Quiere saber a donde arrastraria cierto evento a cierto personaje, y
cual seria su reaccion:

La poesia es mas filosofica y esforzada empresa que la historia, ya que la
poesia trata sobre todo de lo universal y la historia, por el contrario, de lo
singular. Y hablase en universal cuando se dice cosa verosimil o
necesariamente hara tal o cual, meta a que apunta la poesia. (1451 b 78-80).

Sabemos que, desde Aristoteles, las narrativas y sus personajes se han
modificado, y dependiendo del medio, se han vuelto mas simples o mas
profundos. No obstante, este ejercicio de explorar aspectos de la vida
humana no ha cambiado. Y por supuesto que estos aspectos, pueden llegar
a ser tema de la tema de la filosofia. De esta manera, durante la lectura, el
lector explota su facultad de razonar mientras también es llevado a sentir.
Aristoteles cree que esta experiencia en conjunto es placentera para el lector.

Y por eso precisamente se complacen en la contemplacion de semejanzas,
porque, mediante tal contemplacién, les sobreviene el aprender y razonar
sobre qué es cada cosa. (1448 b 26-28)

Es decir, que una obra nos complace cuando, ademas de ofrecer una

experiencia emocional y estética, nos pone a razonar o provoca la reflexién.
3.1.2 El espiral de la triple mimesis en accién

Para trazar esta propuesta, es necesario recordar los aspectos que nos
ayudaron a definir la narrativa. En primer lugar, explicamos que la narracion
es mas que un listado de eventos ordenados con cierta temporalidad implicita.
La narracion se diferencia de la crénica en que, mas que agregar elementos
estructurales, agrega lo que podriamos llamar un punto de vista, o

perspectiva. Citando de nuevo a Goldie, la lectura es considerada un trabajo
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doble en el sentido de que, no sdlo interpretamos a la narracion misma, sino

a la perspectiva que va imbuida en ésta (2012: 153).

Esta perspectiva unificadora estd muy presente durante la exploracion
sobre asuntos humanos que las narrativas realizan. Al navegar por una
narrativa y llegar a su conclusion, el lector debe tener claro cual ha sido ése
asunto explorado, volviendo a la historia traducible en una sola idea. Esta
idea final, o tema principal de la narracion, tiene sus bases en la perspectiva
que la guia, pues todo; desde su planteamiento, entre su desarrollo y hasta

su conclusién, esta construido alrededor de ella.

El tema y su perspectiva reciben atencion del lector por medio de la
lectura, entrando en su horizonte de referencias. Entonces el lector podra
considerar al tema desde las diferentes perspectivas que ofrecen las
narraciones con las que entre en contacto, ya sea en su pasado o en su
futuro. Si el tema en cuestion es uno que despierta su interés, lo llevara al
terreno de la reflexion consciente, donde podra considerar, comparar o hasta
discutir con otros las perspectivas expuestas. Podria incluso llegar a asumir
alguna de éstas perspectivas como creencia personal relacionada al tema, o
bien, construir una perspectiva propia que se base en aspectos explorados

mediante diferentes medios, incluidas una o varias narrativas.

Todo este proceso se da en el ambito individual, pero si lo analizamos de
una manera mas técnica, podremos comprender su efecto en el ambito social.
Para esto conviene recordar el funcionamiento de la triple mimesis

ricoeureana, que es la idea medular de esta propuesta.

Menciondbamos que Ricoeur toma el concepto de mimesis de
Aristoteles, pero no entendiéndolo s6lo como imitacion, sino como imitacion
creadora que separa y une al mundo real del metaférico por medio de la
lectura (2004: 103). La ficcion se desarrolla en el ‘como si’ metaférico de la
fantasia, y cuando activamos una narrativa, entramos a su mundo mientras

que, por medio de nosotros, su mundo entra al nuestro.

La mimesis se divide en tres etapas que se necesitan y se relacionan y
estrechamente. La primer mimesis es la preconfiguracién de la trama. Tanto
el autor al configurar la trama (mimesis Il), como el lector al reconfigurarla

(mimesis Ill), necesitan conocer al mundo de la accién imitado donde todo

98



ocurre. Se necesita una comprension previa del hacer humano y su realidad
temporal y simbdlica (2004: 129). Al mismo tiempo que se da esta
comprension basica, sucedera la comprension de conceptos mas profundos,
como los culturales, referenciales o mediaticos. Tanto el autor como los
lectores haran recurso de las capacidades e intereses en los que estan
inmersos para adentrarse en la narrativa, incluyendo a todas aquellas
narrativas con las que han entrado en contacto anteriormente y figuran como
el horizonte de expectativas del que irremediablemente reciben influencia
(Jauss, 1976: 162).

En la segunda mimesis tenemos a la configuracion de la historia, o
entramado, como lo llama Goldie (2012: 10). Es el momento donde se toma a
una serie de acontecimientos y se les convierte en una historia, mediante la
adicién de rasgos discursivos. Se desarrolla el tema mientras se planta la
intriga, que movera a los agentes, determinara su hacer, encadenara los

acontecimientos y completara la accion (2004: 119).

La tercer mimesis cierra con el lector, aportando una experiencia nueva,
entrando mediante él en el mundo de la comunicacion y la referencia. El acto
de lectura es aquel que pasa por todas las mimesis, preconfigurando la trama
al construirse expectativas y comprender paradigmas basicos y complejos
(mimesis 1), y reconfigurando la trama al completarla (mimesis Il), llenando
sus espacios de indeterminacion (Iser, 2004: 148). La conclusion al proceso
se dara mediante los efectos e influencias que se queden con el lector,
conectandose asi a un acto de mimesis nuevo y llevando a la experiencia

mas alla del sentido de la obra.

Asi, el proceso se encierra en un circulo que Ricoeur temia se definiera
como vicioso, pero dado que no funciona en contencidn, sino que se ‘lanza
contra el orden moral de la existencia’, se convierte mas bien en un espiral
que interviene dentro de si mismo y sobre la sociedad. Resulta en un proceso
a gran escala que es incontrolable, autosuficiente y en ocasiones hasta
impredecible. A final de cuentas, todas las historias participan de éste, siendo
creadas, inspiradas, leidas, sentidas, aprendidas, referenciadas una y otra

vez; hacia el infinito. Tal es la vida de la ficcidon narrativa (2004: 151).
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3.1.3 La participacion de la ética

Es durante la configuracién de la trama que resulta importante la
busqueda de la verosimilitud. La ficcién, como imitacion creativa, tiene por
criterio ultimo a ésta, pues facilita la identificacion del espectador con los
personajes y sus situaciones (2004: 109). Aqui es donde entra a juego otro
aspecto también importante en esta etapa, que es la incorporacion de la ética.
Ricoeur menciona que el placer estético no puede “disociarse de toda
simpatia y antipatia por la cualidad ética de los caracteres” (2004: 123).
Aristoteles nos indica que la compasion se siente a causa de la desgracia
inmerecida, por tanto una neutralidad ética seria algo muy dificil de conseguir.
Asi pues, la narrativa recurre a la ética, ya sea tanto para ir en busqueda de
esa identificacion del lector con sus personajes y situaciones por medio de la
verosimilitud, como para “construir un laboratorio en el que el artista busca [...]

hacer una experimentacion con los valores” (2004: 123).

De tal manera, en la mimesis 3, cuando el lector reconstruye el texto
mediante la lectura, las emociones tragicas se desarrollan en él, y disfruta de
la experiencia mediante el temor y compasion que siente (1995: 110). En este
acto la mimesis tiene su cumplimiento, también designado por Aristoteles
como catarsis, donde al llegar a la conclusion de la narracién el lector se
purga de la emociones que sufrido al activarla y, segun Ricoeur, une las tres
facultades que lo han llevado a través del texto: la cognicion, la imaginacién y
el sentimiento (2004: 111, 140).

Resultado muy en contacto con esta experiencia es el razonamiento que
ya mencionabamos. Ricoeur apunta que “Aristoteles lo considera un corolario
del placer que experimentamos en las imitaciones o representaciones, el cual
es una de las causas naturales del arte poético” (2004: 108). Para Aristételes,
reflexionar sobre los acontecimientos y ejercer nuestro razonamiento es un

placer que la ficcidon nos otorga, lo que también la vuelve memorable.

Asimismo, me parece que una de las razones del éxito generalizado de
la Complex TV se debe también a la explotacion de este recurso narrativo,
que no habia sido ejecutado de esta manera por el medio televisivo.
Sabemos que, entre las caracteristicas determinantes de la Complex TV esta

la preferencia por cubrir temas controversiales. Esta tendencia se ha
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mantenido desde sus inicios, pero también ha bajado de nivel su intensidad
ya que, como vimos en el apartado de la actualizacion, el género evolucioné
hacia su hibridacidon con la Traditional TV. De tal modo que, se volvidé popular
ya no el rechazo completo por temas tradicionales, sino la propension a
tomar puntos de vista alternativos al respecto de ellos, junto con la inclusidn
de temas no bien polémicos, sino solamente poco explorados dentro de la

cultura dominante.

En la tesis precedente se discutié cdmo toda esta innovacién rompié con
el horizonte de expectativas del publico. Esta misma innovacién también
permitidé la explotacion de un recurso olvidado: la reflexion por medio de la
narrativa. Lo llamo recurso pues, asi como resulta de las implicaciones
estéticas y emocionales dentro de la trama, la reflexion; y el aprendizaje que
pueda surgir de ésta, también provocan satisfaccion y son fuente de
entretenimiento. La Complex TV; en contraposicion a la Traditional TV, busca
ser el tipo de narrativa que se presta a ser comentada, analizada y discutida.
Es decir, ésta siempre busca llevar la experiencia mas alla de su propio
sentido. Este afan fue el que en sus inicios atrajo al medio a un publico nuevo,
que nisiquiera se identificaba como televidente antes del surgimiento de éste
geénero, pues rechazaba a la Traditional TV que se traducia en evasion. No
obstante, al surgir narrativas diferentes e interesantes, que ademas movian a
la reflexién, el estatus cultural del medio se elevd, hasta llegar al punto de ser

foco de interés para analisis criticos y académicos.

Ahora bien, en cuanto a la magnitud de poder que este fenbmeno
ostenta, no podemos adivinar si resultara positivo o negativo para cada
cultura. Si bien hace uso de la ética, la influencia de la ficcion actua sobre la
sociedad y es impredecible. Su fuerza es digna de temor y admiracién, con
dominios de alcances muy variados. Ricoeur explica que puede servir para
ser:

Desde la confirmacion ideolégica del orden establecido, como el arte oficial o la
cronica del poder, hasta la critica social e incluso la burla de todo lo ‘real’. Incluso la
extrema enajenacion” (2004: 151).

Por un lado podemos reclamarla como herramienta de emancipacion

para “salvar la historia de los vencidos y los perdedores”, donde “la historia
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del sufrimiento clama venganza y pide narracion” (2004: 145). Por otro lado,

podemos usarla para “no aclarar, sino oscurecer y disimular” (2004: 146)

Aunque los temas que las narrativas presenten sean abordados desde
perspectivas juzgadas positivas o negativas por diferentes grupos sociales,
éstos siempre tendran la posibilidad de ser abordados de nuevo, desde una
perspectiva diferente en cada ocasion. Mediante el espiral de la mimesis, los
argumentos expuestos sobre las dos vertientes de un mismo problema
pueden enfrentarse, o prestarse ayuda (2004: 147). Un mismo
cuestionamiento filosoéfico puede ser atendido de muchas maneras, mediante
la historia de diferentes personajes y lo que sus puntos de vista otorguen. La
espiral de la mimesis dara cuenta de los diferentes acercamientos a un
mismo topico, y hablara incluso historicamente de la evolucion de la

sensibilidad del ser humano y su pensamiento.

Ahora bien ;Coémo luce y se desempefia este poder filosofico de la
ficcion aplicado a nuestra modernidad, donde la activacién de narrativas
ficcionales es la actividad elegida para ocupar nuestros ratos de descanso y
ocio? Si aplicamos esta propuesta a las narrativas que conocemos y
disfrutamos, podremos reconocer este poder en el entretenimiento elegido de

muchas personas en su cotidianeidad.
3.1.4 The Good Place

Para ejemplificar este caso, me serviré de The Good Place, una serie
producida por la NBC y creada por Michael Schur (The Office [2005 - 2013],
Parks and Recreation [2009 - 2015], Brooklyn 99 [2013 - 2021]). Estrenada
en 2016 y concluida en 2020, tiene 53 episodios de 22 minutos cada uno,
divididos en 4 temporadas. En la lista de series ubicada en el apartado de
material adicional, su género aparece descrito como comedia - drama
filosofica de fantasia utdpica, y es una de las sitcom que clasifico como

hibrido que se acerca a la Complex TV. Alerta de spoilers a continuacion.

En esta serie seguimos la historia de Eleanor Shellstrop, una mujer que
ha muerto y despierta en el mas alla. La recibe Michael, el encargado del
lugar, quien le informa que, gracias a que llevé una vida de buenas acciones,
se ha ganado una estancia eterna en el ‘buen lugar’, donde las almas habitan

felices en un vecindario disefado para ellas, en compafia de sus semejantes
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bienhechores y su particular alma gemela. El lugar bueno es como una
version americana del cielo: un paraiso suburbano donde se vive en paz y
recompensa, pero sin hacer referencia a ninguna imagen religiosa o
presencia divina. Sélo los mejores entran ahi, basados en un intenso sistema
de puntos, que registra y califica las acciones de cada persona, para asi

determinar exactamente qué tan buena fue durante su tiempo en la tierra.

El alma gemela de Eleanor es Chidi Anagonye, quien en vida fue
profesor de ética y filosofia. Después de ser presentados y encontrarse solos,
Eleanor le confiesa a Chidi que ha ocurrido un error. Ella no ha llevado una
vida de buenas acciones como dicen, sino todo lo contrario. Fue egoista,
grosera y practicaba una profesion que utilizaba el engafo para estafar
inocentes. Eleanor decide fingir para que no la descubran, pero escuchar los
relatos sobre las increibles y virtuosas vidas de los demas le frustra y
comienza a actuar como lo haria normalmente. Esto provoca que ocurran una

serie de contingencias estrafalarias en el vecindario.

Michael anuncia que esta investigando la causa de tales irregularidades
y Eleanor, sabiéndose la culpable, convence a Chidi de que le dé lecciones
de ética para aprender como ser una mejor persona. Asi lo hacen, y entre sus
clases y la aplicacion que les dan mediante una serie de eventos, Eleanor
mejora de verdad, provocando que las contingencias desaparezcan. Pero al
fallar, éstas vuelven, cada vez mas disruptivas. Michael no da con el error,
asi que decide tomar responsabilidad por el fracaso y retirarse, aunque eso
implique someterse a regafos y torturas. A Chidi lo carcome la culpa, lo que

al final lleva a Eleanor a confesar publicamente.

Descubierta la verdad, Eleanor debe ir al lugar malo. Chidi sale en su
defensa, argumentando que ha cambiado desde que llegd. Los personajes
discuten sobre su destino, pero hay demasiadas implicaciones como para
llegar a una conclusion. Eleanor se siente atormentada por la situacién, y en
un momento de lucidez, concluye que, si todo esto le atormenta tanto es
porque no estan en el lugar bueno, sino en el lugar malo. Han estado ahi
desde un inicio. Michael, desenmascarado, se lo confirma. Aquel es un
elaborado tormento que disefi6 especialmente para ellos, con el proposito de

someterlos a frustracion, estrés y culpa. El plan de Michael ha consistido en
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juntar almas cuyas personalidades choquen entre si, torturandose entre ellas

de manera efectiva.

Siendo un proyecto en fase experimental, a Michael le interesa que sea
aprobado, asi que decide reiniciarlo. Les borra la memoria, hace
modificaciones; pero pasado el tiempo, Eleanor descubre la verdad de nuevo.
Michael reinicia el experimento un total de 802 veces; pero sin importar los
cambios que aplique, Eleanor deduce la verdad en cada uno de ellos.
Derrotado, Michael les pide ayuda. Los personajes aceptan, a cambio de que
los envie al verdadero lugar bueno. El les explica que eso no le corresponde,
pero al final lo que logran conseguir es otra oportunidad de vida en la tierra,
para intentar acumular los puntos necesarios que les daran acceso al buen

lugar.

Michael sigue de cerca su progreso y se percata de que, no importa
cuantas buenas acciones realicen, los puntos nunca son suficientes.
Descubre que en 500 afos ni una alma ha logrado acceder al buen lugar,
dado que ser una buena persona en la tierra se ha vuelto practicamente
imposible. Cada accion bienintencionada lleva muchas pequefas acciones
malintencionadas detras, y en general, la vida se ha complejizado. No
obstante, como su experimento logr6 convertir a Eleanor en una mejor
persona, lo propone para ser aplicado a toda la humanidad. Esto les otorgaria
a las almas una segunda oportunidad de mejorar, sin importar cual fue su

contexto terrenal.

Al aplicar esta iniciativa, los chicos han ayudado a salvar millones de
vidas, por lo cual, por fin se ganan su entrada al lugar bueno. Pero nada mas
llegar, se dan cuenta de que las cosas no van bien. Los habitantes del lugar
bueno son seres ensimismados, estupidos y adormecidos, que piden cosas
por pedirlas, pierden la razon por lo mas simple y no parecen felices. Habitar
en la perfeccion infinita, sin ningun tipo de motivacién o desafio, los ha
convertido en un seres sin sentido. Piensan en formas de arreglarlo y Eleanor
da con la solucion. Asi como la muerte le da sentido a la vida, el tiempo en el
paraiso debe tener un final. De esa manera, cada uno tiene la oportunidad de
dedicarse a cumplir cada una de sus metas y deleitarse en cada uno de sus

gustos durante el tiempo que les tome sentirse plenos. Entonces, por
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decisidn propia, podran cruzar una puerta que los llevara a desaparecer,

siendo ignorantes de qué sucedera exactamente al hacerlo.

The Good Place es un caso que, de entrada, nos ayuda a comprobar el
fendbmeno de complejizacion que la television ha emprendido, utilizando al
género mas repetitivo y sencillo de todos para reflexionar sobre cuestiones

gue han preocupado el ser humano histéricamente.

Tan sélo revisando este muy sucinto resumen de su argumento,
podemos darnos cuenta de que atiende varios cuestionamientos filosoficos y
hace experimentaciéon de diferentes teorias con sus personajes. Estos se
desenvuelven literalmente en un laboratorio que pone a prueba su caracter,
comprobando cuales son los impulsos externos e internos que los llevan
hacia el bien o el mal. Incluye lecciones de ética como un punto mayor en la
trama, aplicando asi un tipo de metaética, pues los personajes van tratando
de descubrir cual de los enfoques tedricos es el mas efectivo, o si aprender
de ellos es la manera correcta de alcanzar su objetivo en un primer lugar.
Todo esto, mientras la serie expone ideas propias sobre la naturaleza
humana, la condicion del sufrimiento, el destino, la ética, el paraiso, el
infierno, las almas gemelas, la importancia de las intenciones confrontadas

con sus consecuencias y el valor de las conexiones humanas.

Su referencia a cosmovisiones y teorias la vuelven objeto de analisis en
si misma. Comenzando por la referencia que le da origen al conflicto,
tenemos al paradigma del destino eterno asignado con base en los méritos,
representativo de religiones antiguas y modernas. En sus clases, Eleanor
aprende de Platon, Aristoteles, Didgenes, Lao Tzu, Locke, Kant, Sidgwick,
Nietzche, Hume, Scanlon, Mill, Rawls y Skhlar, sélo por mencionar a aquellos
autores que son referenciados directamente. Ya en la narrativa, vemos
aplicados enfoques filoséficos como la ética de la virtud, el egoismo
psicologico, el utilitarismo, el deontologismo, el consecuencialismo, el
nihilismo y el existencialismo. De hecho, mucha de la comedia viene de ver
lo absurdas que son las teorias éticas al ser reproducidas en la realidad. En
cuanto al conflicto, éste toma mucho de Sartre y su famosa propuesta de que
“el infierno son los otros”, desarrollada en su obra de teatro A puerta cerrada

(1944). Mas adelante, y tal vez como respuesta a Sartre, el argumento se
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inclinara mas hacia el contractualismo ético, preguntandose si el infierno

realmente son los otros, cuando éstos se ayudan a mejorar entre si.

Esta mencion de las ideas, autores y obras nos ayuda ya a ejemplificar el
funcionamiento de la triple mimesis, pues la historia toma estas referencias y
las utiliza para explorar sus temas. Mas adelante, cuando el lector activa e
interpreta la narrativa, obtiene aprendizaje de la experiencia. Hace reflexion
sobre lo experimentado, y puede que incluso sobre las creencias que
sostiene sobre dichos temas. La diferencia entre este proceso y uno de
aprendizaje corriente, es que, al exponerse a una narrativa, el lector
construye lo que Aristoteles llamé un reconocimiento, o identificacion con los

personajes, dado que lo que experimenta siempre es a través de ellos.
3.1.5 El viaje de Eleanor

Pensemos en la protagonista, y por qué es un personaje particular con el
cual generar reconocimiento. En primer lugar, la historia es una mezcla de
comedia y drama, por lo tanto, los preceptos aristotélicos para la tragedia no
funcionaran de la misma manera. Pero la aplicacion ética si, y aunque al
principio la protagonista nos parezca merecedora de los castigos que se le
han asignado, conforme su actitud cambia también lo hace la nuestra con

respecto a ella.

Recordemos que la serie busca precisamente explorar Ilas
consecuencias detras de las decisiones cotidianas, asi que, mientras vemos
a Eleanor mejorar y todo lo que esto implica, nos parecera solo justo que la
prueba sobre la calidad de su alma sea actualizada, considerando con ello la
creencia de que es posible para un alma mejorar. La cuestion es que,
Eleanor no cambia de la noche a la manana, sino que su progreso moral la
va llevando a tomar decisiones justas, que nos parecen mas emotivas cada
vez. Somos participes de las situaciones y despropdsitos que enfrenta,
presenciamos el extraordinario esfuerzo que supone luchar contra si misma,
nos involucramos mas y mas con su objetivo y nos enorgullecemos cuando
termina por hacer lo correcto, a pesar de todas sus desventajas y defectos.
Entonces, cuando nos enteramos de que la ahora si merecida recompensa a
todo su esfuerzo no existe, surge la compasion y voluntad porque la

encuentre. De pronto, nos encontramos mas identificados con Eleanor que
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con deseos de juzgarla. Ella no es la héroina virtuosa que nos gustaria
admirar, tampoco una inocente sometida a un sufimiento inmerecido de la
cual compadecernos. El reconocimiento clasico de la tragedia es efectivo e
instantaneo, pero éste reconocimiento escalonado va abriéndose espacio

para construir raices un poco mas profundas.

Eleanor es un ser humano imperfecto; precisamente el tipo de personaje
que a la Complex TV le gusta explorar. Sus personajes buscan acercarse a la
experiencia humana, asi como a sus procesos de cambio. Esta
complejizacién de las narrativas y sus procesos de lectura son hechos
precisamente en virtud de la verosimilitud, asi como son consecuencia de la

complejizacion de la existencia misma.
3.1.6 Una nueva perspectiva sobre el paraiso

Hemos mencionado algunas de las perspectivas que son exploradas y
discutidas por medio de la narrativa. Considero, que, entre todos esos temas,
el principal es el del mejoramiento del alma, con una historia que versa sobre
el mas alla, siendo en realidad una gran metafora que se aplica a la vida
misma. No obstante, para el ejemplo me voy a concentrar especificamente en
el prospecto del paraiso cristiano que encontramos en el nuevo testamento,
para compararlo con la aplicacion practica que vemos en el final de la serie.
Para teorizar al respecto hago uso de un lector implicito, de quien no negaré
que toma bastante de las circunstancias propias. Recordemos que, segun
Ricoeur, esta en la capacidad de cada lector interpretar de tal o cual manera
un texto (2004: 148), asi que la interpretaciéon aqui expuesta es sugerida

como una de tales posibilidades.

Preguntarse por la calidad de vida que llevarian las almas en el paraiso
prometido le pareceria un desproposito al lector que se le ha ensefiado
durante toda su vida que éste es el bien ultimo que debe aspirar a alcanzar.
Si bien lo ha aprendido de sus semejantes, lo ha visto referenciado en
cantidad descomunal de textos o lo ha leido directamente de textos sagrados,
sabe que darle a esta promesa una connotacion positiva es una creencia
arraigada, si bien tal vez no en él, si en el mundo. Para un lector que ha
crecido dentro de una fe cristiana y desde pequefio se le han ensefiado este

y otros principios, seran para €l creencias que puede haberse cuestionado
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muy poco a lo largo de su vida, a no ser que algun aprendizaje, razonamiento

o experiencia lo haya llevado a hacerlo.

La esperanza de vida eterna es la base de las ensefianzas de Jesus a lo
largo de los textos que se refieren a su estancia en la tierra y la obra de sus
seguidores posterior a su muerte. Si se deposita la fe en el Cristo, se recibe
vida eterna, si no, lo que sobreviene es un castigo. Una de tantas referencias
a este acuerdo versa asi:

El que cree en el Hijo tiene vida eterna; pero el que rehusa creer en el
Hijo no vera la vida, sino que la ira de Dios esta sobre él (Juan 3:36).

Mas detalles sobre como funciona este acuerdo los encontramos en el

siguiente fragmento:
Pero por tu dureza y por tu corazén no arrepentido, atesoras para ti
mismo ira para el dia de la ira y de la revelacion del justo juicio de
Dios, el cual pagara a cada uno conforme a sus obras: vida eterna a
los que, perseverando en bien hacer, buscan gloria y honra e
inmortalidad, pero ira y enojo a los que son contenciosos y no
obedecen a la verdad, sino que obedecen a la injusticia; tribulacién y
angustia sobre todo ser humano que hace lo malo (Romanos 2: 5-9.
Encontramos en este extracto una referencia al mismo sistema de
puntos que se conceptualiza en la narrativa de ejemplo. En general,
entendemos que hay recompensa para los bienhechores y castigo para los
inicuos. Ahora bien, una de las pocas descripciones sobre como sera ese
paraiso prometido lo encontramos en la siguiente cita:
Vi un cielo nuevo y una tierra nueva; porque el primer cielo y la
primera tierra pasaron, y el mar ya no existia mas [...] Enjugara Dios
toda lagrima de los ojos de ellos; y ya no habra muerte, ni habra mas
llanto, ni clamor, ni dolor; porque las primeras cosas pasaron [...] Pero
los cobrades e incrédulos, los abominables y homicidas, los
fornicarios y hechiceros, los idolatras y todos los mentirosos tendran
su parte en el lago que arde con fuego y azufre, que es la muerte
segunda. (Apocalipsis 21: 1-8)

La descripcion del paraiso en esta cita, y en el Nuevo Testamento en

general, es somera y se basa en la comparacion. La esperanza resulta

preferible confrontada con el castigo, aunque no conozcamos exactamente
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como es, mas alla de las descripciones de lo que no es. La interpretacion
dada seria que, ahi es donde la fe reside, en creer que lo que Dios promete a

cambio de un esfuerzo vitalicio, es un bien supremo.

No obstante, esta promesa de recompensa si es mejor descrita en el
Antiguo Testamento, especificamente en los libros de Salmos e Isaias. Se le
describe como vida sin final en un lugar donde hay paz (Salmo 37:11),
seguridad (Isaias 32:18), alimento (Salmo 72:16), habitacion (Isaias 65:21),
salud (Isaias 33:24), deseos cumplidos (Salmo 145:16), y olvido de lo alguna

vez sufrido (Isaias 65:17).

Es precisamente esta descripcion la que la serie emula, siendo su
calidad como recompensa inherentemente ideal y deseable lo que el
argumento final de la serie explora. El propdsito que la narrativa presenta, es
el de poner a prueba los preceptos que guian la toma de decisiones del ser
humano, siendo éste uno fundamental entre ellos. Asi como muchas otras
teorias que la serie pone en practica a lo largo de su historia, ésta no pasa la
prueba, y el bien ultimo que los personajes han estado persiguiendo y del que
son merecedores por fin, no estd a la altura de sus expectativas. No es
adecuado, ni sostenible, mucho menos una recompensa grata que obtener.
Al final, la solucién que dota de sentido a la recompensa es el inevitable fin
de ésta, con el verdadero paraiso resultando ser la posesion de tiempo
suficiente para desarrollar aspiraciones y relaciones significativas en virtud de

alcanzar la plenitud personal.

La perspectiva de la serie en contra de la de los relatos biblicos y sus
interpretaciones, es un tema interesante que no dudo pueda ser y haya sido
ampliamente debatido. No obstante recordemos que no es el propdsito de
esta investigacion discutir sobre este particular, sino confrontar ambos textos
para ejemplificar el funcionamiento del espiral de la mimesis, donde dos
narrativas que desarrollan un mismo tema, toman diferentes perspectivas
sobre éste y discuten, sin importar cuan distanciadas estan en el tiempo, y lo

diferente que sea su horizonte de expectativas.

Las reflexiones y posturas que de esto puedan surgir ocurriran en la
mente del lector, asi como las consecuencias que de ello surjan. Este

ejemplo nos ayuda a entender cémo el lector se vuelve participe de de la
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discusioén al reconfigurar el texto y lo posterior a ello, cuando guarda en su
memoria la perspectiva expuesta; que tal vez no hubiera considerado hasta
que la vio puesta en practica a través una narrativa cautivadora con

personajes por los que se interesaba.

Un espectador que ha mostrado interés en el viaje de Eleanor y los
demas personajes, siguiéndolo hasta su conclusién, tomara del debate
expuesto y lo llevara hasta la reflexion. Podria llevarlo incluso a realizar un
chequeo sobre su sistema de creencias, a cambio de traer a conciencia
convicciones que tal vez nisiquiera se habia cuestionado. Por supuesto que,
no siempre se llegara al punto de la reflexién. Hacia la conclusion de la
historia, un espectador impasible podra pensar que la narrativa explorada ha
sido como mucho una interesante pieza de ficcién, y continuar con sus

creencias inalteradas.

Pero es mas facil recordar cuando se siente, y en este caso, el lector es
movido a sentir por lo personajes, pues ha construido ese reconocimiento
que lo conecta emocionalmente a ellos. Presenciar como el viaje de Eleanor
llega a su fin después de todo lo que ha aprendido a su lado, resulta emotivo
por demas, y cuando el lector conecta con ese sentimiento, no solo se vuelve
mas probable que sea movido al aprendizaje y la reflexion, sino que la
narracion, junto con sus efectos, se vuelven especialmente memorables,

como referencia y como experiencia.

Existen temas populares que no dejan de revisitarse, y cuyas
perspectivas cambian de acuerdo a la época y la cultura. En particular, las
narrativas que cuyos puntos de vista cuestionan principios biblico-cristianos
han ganado cierta popularidad en la actualidad. Series como Good Omens
(2019-presente) o Hazbin Hotel (2024-presente); ambas originales de Prime,
plantean una interpretacion de los mitos biblicos que resulta contraria a la
institucionalizada y predominante historicamente para el caso de occidente.
En ambas, las consecuencias de los preceptos morales que rigen a la
humanidad son puestos a prueba y, considerados desde el punto de vista de
los infortunados, su ejecucion resulta parcial y basada en el prejuicio. El cielo
es exhibido como un lugar frio y sistematico. Los llamados agentes del bien

son seres desconsiderados, inflexibles y despiadados, cuyas decisiones
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consideran justificadas, pero en realidad actuan cegados por su privilegio. El
sistema meritorio en el que se basan sus instituciones poco a poco se
resquebraja, haciendo notar que el sistema moral al que la humanidad es

sometida tiene fallas y considera el beneficio de unos sobre otros.

Menciono estos casos adicionales sélo para ejemplificar como los textos
entran por cuenta propia en un debate que considera a un mismo tema,
ofreciendo un punto de vista alternativo que poco a poco se populariza.
Ofrecen narrativas interesantes, hacen uso de la ética, presentan personajes
de disefio atrayente con cuyas tribulaciones el lector se vera indentificado, ya
sea por medio de un reconocimiento tragico clasico, o uno escalonado. Asi, la
narrativa generara en el lector reflexiones memorables, y el espiral de la
mimesis seguira su curso, con historias entrando por cuenta propia en una

dicusion que durara mientras el ejercicio narrativo exista.
3.2 Series como referencia al mundo

Tomando por base a la descripcion fenomenoldgica sobre la television
como objeto intencional del primer capitulo, a continuacion iré planteando el
efecto mas grande y evidente que resulta de la exposicion constante a estas

narrativas a lo largo de este apartado.

Se trata de su funcionamiento como referencia al mundo. Por supuesto
que esta no es una afirmacion innovadora. Las series son parte del mundo y
referencian mientras son referenciadas, asi como cualquier otra narrativa,
producto, obra o fendmeno cultural. No obstante, el objetivo de esta teoria
pretende llevarnos a un nivel perceptivo mas profundo, razén por la cual se
eligiera a la fenomenologia para explicarlo en un primer lugar. El propdsito es
tratar de vislumbrar hasta qué nivel pueden las narrativas televisivas construir
nuestra realidad mental desde la intuicion del objeto, y qué tanto sus
referencias llegan a introducirse en nuestros razonamientos cotidianos. Esta
propuesta se refiere a mi interés por discutir lo acertada que es la afirmacion
de Ricoeur cuando dice que “a las obras de ficcion debemos en gran parte la

ampliacion de nuestro horizonte de existencia” (2004: 152).
3.2.1 El universal empirico

Refiriendome a la definicidén de la serie como objeto intencional realizada

en el segundo capitulo de esta investigacion, nos conviene ahora recordar
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que la serie se intenciona mediante el tipo de figuracién que es la conciencia
de imagen. Es decir, percibimos algo presente, en este caso una emision de
luces y colores, y lo transformamos en algo fantasioso, como son los
personajes y sus historias (Sokolowski, 2000: 99; Walton, 2016: 31, 34).

La ficcidn perceptiva se intenciona por medio de un tipo especial de
imaginacion que es libre en el sentido de que funciona solo con base en sus
mismos referentes; esta atada solo a ellos. Cuando el espectador la activa en
presencia (o intuicion) se introduce dentro del mundo de la serie, pues la
ficcion narrativa se vive en el como si. Como si estuviéramos ahi, trasladando
la conciencia a un mundo de fantasia que, por ser transitable y verosimil, nos

resulta probable de diferentes maneras (Walton, 2016: 31, 34).

Esto sucede también de manera contraria. Es decir, no sélo la conciencia
del espectador entra al mundo de la serie, sino que el mundo de la serie entra
al mundo de la referencia por medio de la conciencia del espectador. Desde
el momento en que el espectador activa la narrativa, éste sera capaz de
evocar lo que ha visto mediante el recuerdo, y no solo eso, sino que aspectos

aleatorios de la serie vendran a él mediante despertares.

Por despertar me refiero a una reproduccién automatica e irreflexiva de
una imagen del pasado vivido que viene a conciencia presente disparada por
una similitud privilegiada. La asociacién se refiere a las razones por las
cuales se manifestd un despertar. El puente vendria a ser esa conexion
olvidada entre despertar y su asociacién, que puede llegar a descubrirse si se
le cuestiona de manera reflexiva (Husserl, 2001: 163, 166, 168, 169).

Esto quiere decir que, reproducciones automaticas del pasado vivido
dentro de la serie seran disparados hacia la conciencia presente del
espectador de manera irreflexiva, cuando sea que éste vea, lea, escuche,
presencie o discuta algo relacionado a lo que experimentd dentro del mundo

de la ficcion.

Estos datos inconexos con su origen son asociados al objeto intencional
al que se refieren, sin importar que esos perfiles hayan sido intencionados
por medio de una vivencia dada dentro del mundo de la fantasia. Se vuelven
nuevos perfiles descubiertos, que pasan a formar parte de la identidad de la

cosa. Al captar su esencia, seran ya parte de su forma. Esto es porque la
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primer etapa de la intuicion eidética del objeto, la tipicidad, se da mediante la
experiencia de varias cosas que muestran similitudes entre ellas. En esta
etapa se estandariza el pensar sobre el objeto, y no es sino hasta la segunda
etapa, el universal empirico, que se obtiene evidencia al confirmar. No
obstante, con la primer etapa muchas veces basta, y asi es como la vivencia
ficcional nutre la tipicidad de la forma, volviendo a estos datos parte de su
identidad; por lo menos hasta que sean confirmados empiricamente
(Sokolowski, 2000: 223-225).

La cosa con las ficciones narrativas es que, atraen a sus espectadores
con la gracia de la verosimilitud, pues como vimos, son en esencia
exploraciones de la naturaleza humana dentro de situaciones que nunca
seran experimentadas de la misma manera en la practica cotidiana del
espectador. Es decir, para ciertas experiencias que el espectador vive
mediante las series, le sera dificil encontrar evidencia empirica, y por lo tanto
esos perfiles intencionados por medio de la fantasia, permaneceran como
parte de la identidad de la cosa en su realidad mental, tal vez durante toda su

vida.

Pensemos en el siguiente ejemplo. En una conversacion, se referencia a
una época Yy lugar del pasado. Cualquier persona podra recordar teorias y
evidencias historicas que haya intencionado mediante la lectura o la
reproductibilidad. No obstante es muy posible que, para un espectador, el
recuerdo mas vivido que se le manifieste sea el que experimenté mediante la
representacion visual, auditiva y conductual del ambiente de dicha época y
lugar dentro de alguna serie vista. Este tipo de datos, podran manifestarse
como despertares inconexos, sin necesidad de volverse una asociacion
consciente. Claro que, en caso de que el espectador desee encontrar la

conexion, le sera posible hacerlo.

Este no es caso exclusivo a la experimentacion de series o peliculas,
sino que puede obtenerse de objetos temporales cuyo momento categorial
mayor no es la narrativa, tales como documentales, reportajes o videos
sustentados por alguna plataforma audiovisual que los presente con poco o

nulo contexto.
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Cuando se referencia a una época y lugar del pasado, al espectador le
vendran a la mente los titulos populares situados en ese contexto, y tendra
un despertar reproductivo ligado a una imagen especifica. Recordara los
ambientes, los rostros, los vestuarios, aun cuando soélo conozca a la serie por
su publicidad o de oidas. No obstante, si ya ha experimentado el desarrollo
de su trama; aunque sea parcialmente, podra remitirse a momentos
categoriales mas complejos, como practicas culturales y problematicas

sociales.

Por ejemplo, si se referencia a la era vikinga, puede que el despertar del
espectador le lleve inmediatamente a la serie Vikings (2013) que hace
referencia a esta época y lugar, especificamente el afio 793 en la zona de la
ahora Inglaterra. Ahora bien, si se alude a esta misma zona, pero alrededor
de los 1910’s, durante la época eduardiana, puede que el despertar de un
espectador de la serie Downtown Abbey lo lleve justamente a su referencia.
Otro ejemplo interesante seria el de la mas reciente Shégun (2024), que lleva
al espectador hasta el Japon del siglo XVII, durante la época de los estados

combatientes; en algun periodo entre el 1467 al 1615.

Las series de época son grandes y costosas producciones que, anterior
a la Complex TV, eran propias unicamente del cine. Al popularizarse su
recepcion en formato serie, se vuelve posible el desarrollo de narrativas
prolongadas que absorben la atencion del publico, explorando con mayor
libertad diferentes representaciones de practicas culturales del pasado, ahora

dados en intencién y rememoracion reproductiva.

Sabemos que dichas representaciones pueden alejarse mucho de lo que
un historiador clasificaria como una representacién fiel de las narrativas que
ellos como especialistas han reconstruido con base en evidencias, pero eso
no evitara que el despertar referente a la serie vista aparezca de manera
privilegiada e irreflexiva en el razonar del espectador. Tampoco evitara que
se agregue como un perfil nuevo que forme parte de la identidad de la cosa

en su realidad mental.

No obstante, habra despertares que vengan automaticamente
acompanados por su asociacion. Por ejemplo, cuando ocurre la referencia a

un tema de interés en particular, como algun asunto de indole social, cultural,
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o alguna reflexion especifica. A la persona se le manifestara el recuerdo de la
perspectiva o tratamiento que se le di6 a dicho tema en la serie
experimentada. En este caso, junto a dicho recuerdo, vendra de forma
condensada el desarrollo de la narrativa como contexto. Si la persona
deseara articular este ejemplo en un comentario alusivo a la discusion,
forzosamente necesitara referenciar a la narrativa, o al menos mencionar a
qué serie pertenece; ya que la manera de darle tratamiento a este tema es
particular de ésta. Es posible que, si son temas que no se discuten a
profundidad comunmente (como se da en el caso de los temas que elige la
Complex TV), ése titulo sea la referencia principal del espectador alusiva al

tema.

Este tipo de interacciones se relacionan con el funcionamiento del espiral
de la mimesis que consideramos anteriormente; el que hace posible la
manifestacion y practica del poder filoséfico de la ficcidn. Lo interesante para
el caso de la Complex TV y los hibridos que se le acercan, es que de hecho
demuestran una tendencia hacia la exposicion de temas poco explorados, el
tratamiento de percepciones alternativas y la consideracion a cuestiones

controversiales.

Por ejemplo, titulos como The Boys (2019) o Fallout (2024) pueden
llamar la atencion del espectador por la profunda critica que presentan a los
valores americanos tradicionales. Por un lado, The Boys es serie de
superhéroes que, a modo de satira y con comedia oscura, cuestiona
creencias y actitudes que fueron motivadas y romantizadas por producciones
pioneras de su género; como las peliculas de Superman, desde la primera en
1978, asi como sus historietas, desde 1938. En el caso de Fallout también
retoma el género precursor del wéstern para criticar los tan aceptados y
difundidos valores de series como la exitosa Gunsmoke de 1955, asi como la

época dorada para peliculas de éste género, hacia los 1940’s.

En el caso de titulos que destacan porque exploran experiencias muy
particulares, podemos mencionar como ejemplo como Orange is the new
black (2013), que se refiere en parte a la vida dentro de un reclusorio
femenino; o Transparent (2014) que explora la experiencia de transicion

sexual durante la tercera edad dentro de la comunidad judia. Por supuesto
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que existen también ejemplos de series no clasificadas como Complex TV
que abordan temas poco discutidos. Tal es el caso de Abbot Elementary
(2021) que, a la manera de comedia en falso documental, presenta una

critica al sistema de educacioén basica de Estados Unidos.

De otro modo, la Traditional TV tiende a considerar tematicas cuya
perspectiva de tratamiento atiende a una corriente del pensamiento que es o
fue imperante para cierto tiempo y lugar. Son perspectivas ya tan asumidas
por el publico que, de provocarse un despertar alusivo a ellas en la vida diaria
del espectador, éste sera asociado con un patron o subgénero, si no es que
la asociacion pasa por completo desapercibida. Encontrarse con ellas es lo

esperado, pues forman parte del horizonte de expectativas del espectador.

Las narrativas que abordan perspectivas y modelos ampliamente
asumidos dependen completamente del factor emocional, pues confian en la
entrafabilidad de sus personajes y la experiencia que brindan sus ambientes
para provocar y mantener el interés del espectador. Asi es como este tipo de
producciones se vuelven algo tan apreciado para su publico, por los
recuerdos de afioranza que provocan. Permanecen como un experiencia de
comfort y nostalgia en su memoria. Podriamos citar como ejemplo para este
caso a todos los sitcoms y dramas de éxito que aparecen descritos en el
apartado 2.1, donde se relata la historia de las series mas populares durante
el reinado del broadcasting y la Traditional TV. Se trata de clasicos que, a
pesar de la revolucion del medio, siguen produciéndose y encontrando éxito

entre los televidentes.

El ejemplo mas claro de esto es la reciente Ted Lasso (2020), la uUnica
serie clasificada como Traditional TV que aparece en el cuadro de las series
mas vistas en la historia del streaming (apartado 2.3). Original de Apple TV,
se trata de la serie mas reproducida del afio 2023. La premisa de la serie, si
bien interesante, no explora ningun tema especialmente singular, sino que
confia en la entrafiabilidad de sus personajes y el desarrollo que presentan
para enganchar al espectador. El protagonista, un entrenador de futbol
americano de un equipo universitario, es contratado para dirigir un equipo de
soccer de la liga premier en Inglaterra. Ted, mediante su inquebrantable

optimismo y amabilidad; pone al resto de los personajes en curso para su
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viaje de autodescubrimiento, en aras del mejoramiento de su comunidad y
sus vidas, las cuales se hallaban hundidas en el desanimo. Ted Lasso
reproduce los valores y métodos de las series americanas nostalgicas de
antafno, tales como The Andy Griffith Show (1960) y Bonanza (1950), dénde
un personaje masculino resolvia problemas y guiaba a su comunidad con

base en valores morales propios y sabiduria generacional.

Al igual que lo fueron en su tiempo, este tipo de narrativas son muy
socorridas en épocas de crisis, ya que generan ese sentimiento de bienestar
y esperanza que las personas necesitan cuando se enfrentan a periodos de
dificultades. No me parece coincidencia que las series mas vistas, tanto en
las categorias de original como de adquirido en streaming durante el afo de
las post-pandemia (apartado 2.3), sean estas historias alegres vy
esperanzadoras; Ted Lasso por una parte, y Bluey (2018) por la otra, en su
segundo ano consecutivo, siendo esta serie la Unica animacion para nifios
que aparece en el cuadro, y que presenta una perspectiva profundamente
conmovedora sobre el desarrollo y aprendizaje de las infancias junto con sus

cuidadores.

En cuanto a la Complex TV, también le es importante mover al
televidente a interesarse por los personajes y sus dilemas. No obstante,
tiende a hacerlo desde un método mas propio de la tragedia, con este modelo
aristotélico que lo lleva al reconocimiento o identificacion con el personaje, la
revolucion o giro sorpresivo de la trama y la pasion durante el
desenvolvimento de la mas grande de sus penas. Este proceso, analizado a
detalle en la tesis precedente, provoca que el espectador se quede con un
recuerdo ligado a algun sentimiento. Asi es como, tanto las pespectivas
analizadas, como el destino de sus queridos personajes, pueden prevalecer
en la memoria como referencias; y a veces incluso, como experiencias

sobresalientes.
3.2.2 Modelos mentales y memoria a largo plazo

Consideremos esta propuesta fenomenoldgica a la luz del concepto de
modelos mentales que propone Teun Van Djik en El discurso como

interaccion social (2000).
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En su texto, él nos explica que los contextos, como constructos sociales
subjetivos, crean modelos mentales tomados de situaciones relevantes. Un
modelo contextual o situacional, es experiencial, cotidiano y especial;
representado en la memoria y en control de diversos aspectos de la
produccion y comprension del discurso (2000: 95). En otras palabras, un
modelo contextual actia como una interfaz mental entre el discurso y las
situaciones sociales, lo que puede aplicarse de igual manera al

procesamiento de un texto (2000, 97).

Durante la lectura, el usuario va representando el significado del texto
mientras va construyendo modelos mentales de los eventos tratados en éste.
El autor apunta que podemos saber si una secuencia de eventos en un texto
es coherente cuando nos es posible construir modelos mentales a partir de
ésta (2000: 99).

Como podemos ver, estos conceptos resultan compatibles con la
definicion de narrativa ricoeuriana aplicada en el capitulo anterior. En la
mimesis |, el autor configura la trama echando mano de esos modelos
mentales que ha construido a lo largo de su vida, asi como, en la mimesis lll,
el lector también los requiere para darle sentido al texto en su comprension
particular. La diferencia entre la comprension narrativa y del discurso seria
que la ultima se basa en unidades discursivas como clausulas y oraciones,
mientras que la primera segmenta en unidades semanticas mayores que

representan a los eventos en si (2000: 111).

Lo que Ricoeur considera de manera general como el conocimiento
previo del mundo de la accion necesario para configurar y reconfigurar la
trama (2004: 129), en Van Djik lo encontramos como sistemas creados a
partir de experiencias diarias; principio para la construccién de los discursos
que las referencian. De acuerdo con esta propuesta, el hablante se modela a
si mismo y otros aspectos durante la lectura, siendo esta misma una

situacion comunicativa de la que participa (2000: 100).

El momento en que las tres mimesis se conectan y completan ese
espiral que hemos definido como la vida de la ficcion narrativa es cuando el
lector genera nuevas realidades mentales a partir de los eventos activados

mediante éstas. Van Djik referencia los trabajos con técnicas de neuroimagen
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de Speers, Zacks y Reynolds (2006), para ilustrarnos sobre lo que sucede
entonces: “existe un estallido de la actividad cerebral cuando se forman

nuevos eventos (0 nuevos modelos) durante la comprension” (2000: 111).

En general, sabemos que nuestra existencia es un largo evento temporal
que se compone de una continua secuencia de sucesos que se van
almacenando en la memoria por orden semantico de importancia. Los
modelos mentales vendrian a ser las representaciones cognitivas de este
sinnumero de experiencias. Van Djik toma conceptos de Tulvig (1983) para
explicarnos que los recuerdos, junto con los modelos que los repesentan, se
almacenan en la Memoria Episddica que, a su vez, forma parte de la
Memoria a Largo Plazo. La vida esta plagada de millones de momentos
triviales y acciones menores con los que no formamos una conexion
significativa; por lo que después de un tiempo, ya no nos es posible acceder
a ellos. En cambio, son aquellos eventos llamativos y relevantes los que
recordamos, resultando posible evocarlos con facilidad (2000: 103). No
obstante, si podremos acceder a experiencias comunes o antiguas rutinas
como eventos definitivamente experimentados, aunque la fecha y lugar

precisos sean ya irrelevantes (2000:104).

La ficciones narrativas pueden funcionar en nuestra memoria dentro de
estas tres categorias. Una serie con la que formamos una conexion
significativa figurara como disponible en nuestra memoria, pues resulté de
alguna manera en una experiencia personal importante. Las razones pueden
ser muchas; puede ser que nos haya sorprendido, enfurecido, encantado o
conmovido. Puede ser que nos haya ensenado algo que nos resultd
fascinante, o bien haya ejercido sobre nosotros una influencia notable. Asi,
en diferentes grados de intensidad de acuerdo a su peso, la experiencia de
esta narrativa se almacenara directamente en nuestra Memoria a Largo Plazo
como parte de nuestra autobiografia mental como un recuerdo privilegiado de

libre acceso.

Recordemos que las ficciones narrativas, ademas de tener que cumplir
con condiciones de verosimilitud como requisito esencial e ilustarnos sobre
diferentes temas como consecuencia alterna, busca por sobre todo apelar a

nuestros sentimientos de diferentes maneras, para hacernos conectar con los
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personajes e interesarnos por ellos y sus dificultades. Estas funciones y
caracteristicas son significativas dentro de la Complex TV. Si sucede que
alguna de estas obras haya logrado hacer que las preocupaciones de los
personajes resuenen con las propias, acabaremos con un recuerdo ligado al
sentimiento, que con toda probabilidad terminara en la memoria a largo plazo

como un evento especial de cierto modo.

Ahora bien, en el caso contrario de que la ficcion haya resultado en un
evento regular, aburrido, rutinario o incluso decepcionante, el titulo pasara a
nuestra memoria unicamente como un evento experimentado, cuyo contenido

y detalles iran desapareciendo al pasar el tiempo.
3.2.3 Memoria abstracta y conocimiento social general

No obstante la pequena o gran influencia que una narrativa como un
todo puede causar en el lector, el fendmeno mas interesante se da con las
experiencias particulares que nos dan las ficciones mientras las vamos
experimentando. Van Djik introduce un tipo de conocimiento todavia mas
abstracto que llega a nosotros mediante las experiencias y puede
permanecer por tiempo ilimitado en nuestra memoria, asi como ser de facil
acceso. Se trata de la informacién generalizada sobre el mundo, o bien, el

conocimiento social general (2000: 105).

Cuando creamos modelos mentales a partir de experiencias, incluimos
en ellos pequenos datos culturales que se terminan relacionando con el
conocimiento especifico que tenemos sobre un tema. Si experimentamos un
evento del cual almacenamos cierto conocimiento, la memoria lo archivara
junto con los datos obtenidos de eventos similares. Relacionandolo con
términos fenomenoldgicos, cada dato nuevo sera un perfil descubierto que se

agregara a la identidad de determinado objeto clasificado en la memoria.

No obstante, al tratarse de saberes tan generales, su procedencia pierde
relevancia. Entran dentro de una clasificacion extendida y arbritaria. Van Djik
explica:

Las diferencias entre conocimientos <<especificos>>, <<personales>>,
<<generales>>, <<abstractos>>, <<ficticios>>. <<sociales>> y<<culturales>>

constituyen sélo algunos de los distintos tipos que forman esta tipologia tan
amplia (2000:107).
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La realidad es que, sin importar la fuente, para la memoria todas las
experiencias confieren conocimiento, y cualquier antecedente puede volverse
fundamental en el momento menos esperado. La mente recurre a estos datos
de manera indiscriminada mediante el proceso de asociacion y despertar.
Sabemos que este proceso carece de agencia, pues es disparado de manera
automatica a causa de algun estimulo del entorno. Para este reflejo, la
calidad de los datos no es importante, sino que, al contar con un incentivo
especifico, traera a conciencia esa referencia favorecida, con la que el

entendimiento lidiara a posteriori.

La reflexion apropiada hasta este punto concierne a la cantidad de
vivencias de la cotidianeidad que se experimentan especificamente mediante
la ficcidon narrativa, asi como cuanto de nuestro conocimiento social general
de libre acceso obtenemos mediante ellas. De acuerdo a esta estimacion
podremos vislumbrar cuantos de los perfiles que nutren la identidad del
objeto se colocan en términos de tipicidad, dado que resulta irrelevante su
universalidad empirica en este punto. Su condicién de comprobabilidad es
sélo una categoria mas, cuyo factible incumplimiento no previene de su uso.
Dandose el despertar, realmente nada impide que cualquier recuerdo emerja,
ya que la exposicion a €l asegura su permanencia en la memoria, a la espera

de ser convocado por el estimulo correcto.
3.2.4 Estado de ficcion mentalmente irrelevante

El individuo se halla continuamente en situaciones de constante estimulo
y evocacion, pero si lo ponemos de manera especifica, pensemos en los
momentos en los que éste discute sobre algun tema con sus semejantes, o
bien, cuando lee sobre algun asunto de actualidad. Su impulso podra llevarlo
a considerar que se trata de un cuestion comun, cuando en realidad no es
ninguna que €l mismo haya experimentado, nisiquiera de manera indirecta.
La realidad es que ha sido expuesto a ella por parte de las narrativas
audiovisuales que ha activado en el pasado, las cuales han sido archivadas
en su cerebro como el conocimiento resultante de una experiencia, y por eso
toma esa postura de familiaridad ante el tema. En un ejemplo todavia mas
especifico, si alguien llegara a preguntarle si sabe como se celebran las

bodas en la India, seguramente asentira en afirmativa; y no por que haya
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asistido a una, mucho menos haya viajado a Asia del Sur en su vida.
Simplemente es que ha intencionado el evento, tal vez repetidamente,
mediante peliculas o series; y para una cuestion tan exdética y especifica, éste

recuerdo sea su mejor referente.

En este caso, excusando el hecho de si la narrativa de la que fue tomada
este recuerdo resulté significativa o no para el lector, el conocimiento que
conformé al modelo mental respectivo al tema es significativo en aras de su
utilidad y no de su autenticidad. Nuestro autor explica:

[Uln discurso es significativo (verdadero, falso, etcétera) si tiene un
modelo [...] su significaciéon se define en relacion con los modelos de los
hablantes o receptores (2000: 99).

Esto quiere decir que, cognitivamente, el estado de ficcion de éstas
memorias se vuelve irrelevante pues, siempre y cuando cumpla con los
requisitos de verosimilitud, entra en un estado de ‘preverdad’ cuyo valor
significativo se estima de acuerdo a su recurrencia. Sabemos que las
situaciones trabajadas por la ficcion pueden adaptarse a la realidad con
distintos niveles de fidelidad, o bien distar de ella en absoluto. La paradoja
detras de este fendbmeno es lo que vuelve a esta influencia sobre los
procesos mentales del ser humano en un asunto interesante. El poder que
puede desarrollar sobre las diferentes mentes que la consumen es variado de
acuerdo a cada una de ellas. Asi como en su momento se cité a Ricoeur para
aclarar que cada lector recibe al texto de acuerdo con su propia capacidad de
acogida (2004: 148), Van Djik también puntualiza que cada hablante va a
priorizar cuestiones diferentes:

Lo que puede ser significativo para el hablante obviamente puede no
serlo (en su totalidad) para el receptor: pueden tener modelos diferentes,
pero que se contrapongan, es decir, pueden interpretar el discurso de
diferentes maneras (2000:99).

En una mente con poca o nula exposicidén a la cultura mediatica, un tipo
de contenido impactara de diferente manera que en alguien versado dentro
de éste entorno, siendo que, para ambos lo aprendido permanece en su
memoria como dato ‘preveridico’. La influencia de la que hablamos ahora,

corresponde ya a los resultados de este impulso irreflexivo que, una vez en
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conciencia, puede ser juzgado ya en ponderacion, o bien, ignorado y tomado

por cierto, dependiendo de la capacidad e interés de cada sujeto.

Pues bien. comprendemos hasta este punto que, como Van Djik lo
explica, “[llos modelos mentales son las representaciones cognitivas de
nuestras experiencias. En cierto sentido estos son nuestas experiencias, si
asumimos que éstas son interpretaciones personales de lo que nos sucede”
(2000:103). He insistido hasta este punto en que las ficciones narrativas
crean modelos mentales y engrosan la identidad del objeto tanto como lo
haria cualquier otra experiencia cotidiana. Pero, ;de qué manera es que las
ficciones audiovisuales ‘nos suceden’ como evento, y por qué las considero
un tipo de vivencia muy especial que podemos compartir hasta cierto nivel
con nuestros semejantes?

3.3 La serie de TV como vivencia

Considero que las series de television son experiencias porque su
funcionamiento es equiparable a nuestro intencionar del mundo material de
muchas maneras. Dedicaré este apartado a enumerar todas las que se
hicieron evidentes a lo largo de su analisis fenomenoldgico, al que hago
referencia en todo momento (Véase 1. La Serie de Televisidon). Mediante éste
fui descubriendo que, no sdlo es la verosimilitud de su narrativa lo que vuelve
a estos eventos creibles, sino que también todas las maneras en las que su

intencionar se equipara al de la existencia misma.

El propésito de este apartado es el de poder sustentar la categoria de
vivencia que le doy al objeto de estudio a lo largo de mis teorias, ademas de
poner en evidencia la verdadera cercania que estas narrativas tienen al
intencionar de la realidad tangible de sus espectadores. Al igual, me gustaria
explicar mi hipotesis de que las series de television son un tipo especial de
vivencia que podemos compartir con otros.

No obstante, asi como existen similitudes, también hay importantes
diferencias que surgirdn durante la explicacion. Me gustaria recalcarlas
también, pues creo que provocan que estas experiencias se le presenten al

espectador como algo alternativo al suceder.
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3.3.1 La intersubjetividad

Comenzaremos por la aprehension de los personajes. En qué sentido es
que vemos a estos individuos, no como seres fantasticos, sino como
semejantes. Y es que, en su nivel mas basico, esta accion se logra mediante
el mismo tipo de intencionar que nos permite considerar a otros como
nuestros equivalentes: la intersubjetividad (Verhagen, 2005: 2). Mediante esta
habilidad es que tomamos la perspectiva del otro, tomandolo como un ser tan

intencional y mental como uno mismo.

Cuando aprehendemos al sujeto que vemos en la pantalla, es esta la
accion que ejecutamos, a pesar de saber bien que el individuo que actua en
ella es intencional y mental tan sélo para los fines que competen a la
narrativa. Sabemos que los personajes son un elemento mas de la trama
para llevar la historia, pero mentalmente los tomamos como como cualquier
individuo que recién conocemos; un ser que piensa, siente, aprende y

reacciona. De otra manera el juego narrativo no funcionaria.

Gracias a la intersubjetividad es que podemos interesarnos por las metas
delos personajes, preocuparnos por su destino y doler con su afliccién.
Porque relacionamos todos estos elementos emocionales con la propia

experiencia.
3.3.2 El sentido narrativo propio

Ahora bien, ademas de asumirnos como seres pensantes, también nos
asumimos como seres temporales. Tenemos un sentido narrativo propio
(Goldie, 2012: 118) que nos hace propietarios de una historia. Al igual, es
mediante la intersubjetividad que podemos dotar también de esta
caracteristica al préjimo. Cuando conocemos a alguien, asumimos que, asi

como tiene un presente, también ha tenido un pasado y tendra un futuro.

Exactamente lo mismo sucede al intencionar a los personajes dentro de
su narrativa. No los consideramos como entes que de repente brotaron de la
nada hacia la existencia, sino que los asumimos con un desarrollo tan normal

como el propio, asi como con un porvenir que anticipar con afan.

Dependiendo de qué tan bien esté desarrollada la verosimilitud de la
narrativa, sera la intensidad con la que sentiremos a los personajes como

dignos de nuestra identificaciéon con ellos. Hemos ya establecido que el
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género Complex TV prefiere dar tridimensionalidad a sus personajes,
alejandolos de tropos y estereotipos. En este tipo de series es comun
encontrarnos con personajes defectuosos y de motivaciones diversas. Ya en
el apartado 2.2 Complex TV hicimos referencia a Hill Street Blues (1981), la
primer serie que introdujo abiertamente este tipo de personajes defectuosos,
desastrosos y profundamente humanos. De ahi en adelante, la Complex TV
se vio plagada con este tipo de personajes, mostrando una preferencia
sobresaliente por el antihéroe en el papel de protagonista (The Sopranos
[19999], Breaking Bad [2008], Mad Men [2007]). Todavia en obras mas
recientes, encontramos un desarrollo impresionante en este tipo de
personajes grises, que en ocasiones podrian catalogarse de buenas
personas y en otras revelan complejos tan intensos, que los llevan a cometer
errores terribles. Mencionaria especificamente para este caso a Bojack
Horseman (2014), la serie animada de Netflix sobre un caballo
antropomorfico y actor retirado que lidia con adicciones y dudas existenciales.
También en este caso incluyo Fleabag (2016), la serie de Prime Video sobre
una mujer londinense que lidia con problemas familiares y el reciente suicidio

de su mejor amiga.
3.3.3 Asociaciones y despertares

Hemos analizado anteriormente como las series permanecen en nuestra
memoria, ya sea como eventos importantes o como conocimiento social
general. Lo intencionado por medio de ellas viene a conciencia gracias a los
despertares, que traen los recuerdos a conciencia de manera irreflexiva,
motivados por una similitud privilegiada (Husserl, 2001: 166). Asi pues, los
despertares son también un reflejo en el que confia la narrativa, pues tienden
a ocurrir durante su intuicion y conectan la historia de los personajes con la

del espectador.

Es otra manera en la que el espectador es movido a relacionarse
emocionalmente. Podemos identificarnos con un personaje cuando algun
momento de su historia provoque un despertar en nosotros que traiga a
conciencia un recuerdo preciado o una anticipacion temida. Al ser un impulso

irreflexivo, la asociacion nos tomara por sorpresa, y su efecto podra ser mas
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o menos profundo, dependiendo de cédmo nos relacionamos sensiblemente

con el recuerdo disparado en ese preciso momento de nuestras vidas.

Como ejemplo, citaré al anime de Netflix Violet Evergarden (2018), que
resulta ser un titulo de los mas emotivos. Después de sobrevivir a la guerra,
la soldado Violet se dedica a la escritura profesional de cartas,
relacionandose con personas de todo tipo como parte de una busqueda
personal para comprender el significado del amor. Al dar voz a sus historias,
provoca que el espectador se exponga a situaciones de apego, pérdida
fraternidad y aforanza; que podrian parecer extremas pero son también
increiblemente comunes. Cada una se estas historias busca conectar con el

espectador, provocando el despertar de recuerdos que puedan conmoverlo.
3.3.4 La experimentacion del presente vivo

Continuando con la percepcion del tiempo, recordaremos de qué
maneras ésta se asemeja al de la existencia (vease 1.2 El tiempo
fenomenolégico en la serie de televisién). Para empezar, las narrativas
audiovisuales se perciben de la misma manera que el suceder mismo, esto
es, mediante el presente vivo (Sokolowski, 2000: 172). Los eventos llegan a
presencia y desaparecen hacia el pasado; los entes temporales tenemos al
pasado y futuro intencionados en ausencia, al mismo tiempo que
intencionamos la presencia mediante impresion, retencion y protencion
simultdneas (Sokolowski, 2000: 173). Asi bien, cuando activamos una
narrativa audiovisual, ponemos en proceso la propia versiéon del presente vivo
que se refiere, no a nuestro tiempo, sino al tiempo de la historia. Esto debido

a su caracter de objeto intencional con temporalidad intrinseca.

La narrativa es algo que se basa esencialmente en el tiempo. Toma de
éste lo que sea necesario para ser activada, y no es como una pintura o una
escultura, a la que podemos decidir cuanto tiempo de contemplacion
dedicamos. Es mas bien como una melodia que, en el momento de su
intuicion; recordamos, presenciamos y anticipamos a la vez y en el orden
correcto, por la totalidad de lo que sea su duracién (Husserl, 2004: 45). No
obstante, a diferencia de la melodia, estas narrativas son un fenomeno

también visual, tal y como lo es para la mayoria el intencionar del acontecer.
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Ahora bien, nos hemos referido a la anticipacion como una funcién
importante para la narrativa, pues, ademas de que sin ella no hay percepcion
del presente vivo, también es ésta la que llena esos espacios e
indeterminacion (Iser, 2004: 148) en un texto que se van descartando o
confirmando a lo largo de su desarrollo. Cuando una anticipacion importante
es rechazada, sobreviene la sorpresa, que es una de las impresiones que

vuelve a la lectura una experiencia emocionante.

Esta caracteristica de la Complex TV fue la que se analizé en la tesis
precedente mediante el modelo aristotélico para la tragedia (Coria, 2017). La
idea para este analisis surgi¢ al observar que titulos de gran éxito repetian
los valores tragicos de conmociéon seguida de sufrimiento. Este estudio
comprobd en su momento que para la Complex TV el factor sorpresa es vital.
Se analizaron especificamente los capitulos de las series Game of Thrones
(2011) y Breaking Bad (2008) donde se desarroll6 el giro de la trama, o
revolucién aristotélica, los cuales habian sido los mejores calificados de la

temporada.

Ahora, a través de la actualizacion (véase 2.3. Las series de television
hoy), sabemos la sorpresa sigue siendo un factor determinante para el éxito
estas series. Pondré por ejemplo para este caso, la miniserie de terror de
Netflix Midnight Mass (2021), la cual maneja sus temas y sus giros de una
manera tan satisfactoria, que es dificil adivinar cual es la verdadera
inspiracion para lo sobrenatural en esta historia. Mas ejemplos podemos
encontrarlos en el catalogo de Apple TV, con titulos como Severance (2022),
Slow Horses (2022) y Constellation (2024), cuyas narrativas se centran en
generar expectativa para después plantar el giro que dejara al espectador

conmocionado y sorprendido.

En cuanto a la funcion de la rememoracién, ésta también juega un papel
importante en el contenido de este género. La Complex TV es un tipo de
televisidbn que exige compromiso, atencion y participacién de su televidente,
para lo cual la rememoracién resulta indispensable. Es tarea del televidente
recordar detalles importantes y relacionar causas con consecuencias. Como
resultado de la exposicion constante a este tipo de narrativas complejas,

pueden desarrollarse mayores capacidades de atencion, velocidad de
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razonamiento y comprension. También convierten a la Complex TV en una
experiencia propensa a la especulacion, o que puede llegar a unir a sus

espectadores alrededor del mundo en comentario y discusion.

El ejemplo para este caso en la tesis precedente fue la serie Twin Peaks
(1990) de David Lynch, que se presentaba como un rompecabezas narrativo
en el que el espectador relacionaba lineas argumentales enigmaticas vy
albergaba dudas que, en vez de resolverse, solo se acumulaban. Un
equivalente en la television actual, vendria siendo la serie alemana sobre
viajes en el tiempo Dark (2017), que llegé a ser viral en su momento por
razon de su complejidad. Eran populares las lineas del tiempo y mapas
conceptuales donde se llevaba registro de todos los saltos en el tiempo y las

relaciones entre sus personajes. Aqui un ejemplo:

(Serapheus1998, Diciembre 11, 2017: Here's a detailed character map and

timeline chart | drew up for season 1 with SPOILERS. Enjoy! En:
https://www.reddit.com/r/DarK/comments/7{897c/)

Otro caso que resulta interesante es la serie animada de Disney Gravity
Falls (2012) que, desde su convencional formato de comedia episddica,
desarrollaba una trama serializada en segundo plano, cuyos constantes
acertijos y pistas, incitaban al lector a la teorizacion y expectativa.

3.3.5 Comunicacién del presente inmanente y trascendente

No obstante, asi como hay semejanzas entre el intencionar de la serie
con el intencionar de la existencia, también hay diferencias importantes que
la narrativa misma busca cémo salvar. Mientras que la existencia es
basicamente una larga sucesién lineal de ahoras, la narrativa tiene cortes,

regresiones y saltos con los que se permite ponerse creativa para, no sélo
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lograr comunicarlos, sino proponer con su adaptacion una manifestacion

alternativa del tiempo.

Gracias a estas herramientas es que las narrativas pueden alargarse o
acortarse a voluntad. Toda una vida puede ser contada en una hora o un
instante puede alargarse durante varias. Es asi como podemos también
ganar perspectiva sobre el tiempo y su funcionamiento mediante las
narrativas audiovisuales, al vernos capaces de apreciar los cambios que se
dan a lo largo de las eras, o valorar la importancia de los segundos. Muchas
veces, son las narrativas audiovisuales las que nos regalan nuestra primera
percepcion del tiempo mental; aquel que no puede medirse, pues es relativo

a cada individuo y su experiencia.

La serie, como objeto intencional, tiene un tiempo de duracion. Este se
refiere al tiempo medible del mundo; es decir, el tiempo trascendente. Sin
embargo, la serie se experimenta a un nivel cognitivo, donde domina el
tiempo mental, o sea, el tiempo inmanente (Sokolowski, 2000: 16). Esta es
otra de las razones por las cuales se considera a las narrativas audiovisuales
vivencias, dado que se dan en el aparecer; al tener prolongacioén temporal

intrinseca.

Asi bien, los personajes de la serie misma, también se rigen por el
tiempo trascendente de su mundo, pero procesan la existencia mediante el
tiempo trascendente de su conciencia, creando asi otra capa de
temporalidades que es necesario comunicar. Aqui es precisamente donde la
narrativa se pone inventiva, pues de alguna manera debe hacer manifiesto
como algunos personajes perciben el tiempo inmanente de acuerdo a su

perspectiva y sus circunstancias mentales.

Esto se hace mediante el empleo de un lenguaje cinematografico que se
ha venido desarrollando desde la invencién del cine. Esta creado para que el
espectador pueda interpretarlo intuitivamente, mediante metaforas cuya
semantica se basa en la sensibilidad. Esto, hasta que el lector reconoce en
diferentes obras la reincidencia de sus métodos. Cada vez que una narrativa
audiovisual inventa una nueva manera de comunicar el tiempo, se afiade una
nueva unidad semantica a este lenguaje, que puede ser reproducida por

otros realizadores a voluntad.
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3.3.6 Espacio visual emula al natural

La narrativa televisiva y cinematografica es esencialmente visual y
auditiva. Por esta razon, podriamos pensar que extraia esa caracteristica
tactual y kinestésica que la experiencia natural tiene. No obstante, vamos a
recordar de qué maneras el espacio visual de la pantalla puede emular al

natural (véase 1.3 El espacio fenomenoldgico en la serie de television).

En primer lugar, la narrativa audiovisual provee su propio espacio que, al
momento de su intuicidn, pasa a reemplazar el nuestro (Sesonke, 1973: 399).
Esta claro que a éste solo podemos acceder observandolo, mientras que en
el espacio real podemos desempefarnos fisicamente. Por eso es importante
para el espacio de la serie emular en la medida de lo posible al espacio
natural, sin alterar sus reglas naturales sin una justificacion valida. Si un
personaje mueve algo, debe respetar la relacion peso y esfuerzo, si un
espacio se ilumina, se debe respetar a la fuente de luz; por poner algunos

ejemplos (Sesonske, 1973: 401).

A diferencia del espacio natural, es espacio de la pantalla es discontinuo.
No obstante, a menos que incorporemos movimiento, nuestra perspectiva del
espacio es también discontinua, en el sentido de que no podemos ver la
totalidad del espacio en el que nos desempefiamos al mismo tiempo. Se
intenciona en presencia lo que tenemos ante nuestros o0jos, pero
intencionamos en ausencia lo que tenemos a nuestras espaldas (Sokolowski
2000: 17). Y claro, podemos cambiar de posicion para comprobar el estado
de nuestro entorno, pero nunca podemos intencionarlo todo en presencia al

mismo tiempo.

El espacio de la narrativa funciona de la misma manera, con la Unica
diferencia que no podemos comprobar su estado a voluntad. Dependemos de
la delimitacion de la pantalla y lo que ésta decida mostrarnos. De otra manera,
intencionamos el resto del espacio en ausencia, tal y como hacemos con el
espacio natural a cada momento. Intencionando mediante conciencia de
imagen lo que vemos en pantalla, vamos rellenando los espacios de
indeterminacion espacial con anticipacion, hasta que ésta es comprobada

bajo designios externos.
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Esta podria ser la Unica experiencia, ya que el suefio es algo involuntario,
en la que renunciamos a la agencia sobre el espacio y dejamos a alguien

mas tomar el control sobre lo que vemos o no.

Podriamos pensar también, que la pantalla es una limitante importante
que dista mucho de la percepcion normal, pero si nos ponemos a pensar, el
enfoque de la mirada funciona de la misma manera. Vemos claramente lo
que enfocamos y lo demas aparece limitado hasta donde nuesta visidn
periférica alcanza. La diferencia con el espacio de la pantalla, es que su
delimitacién es geométrica y tajante; no obstante, al vernos atraidos por la
accion de la narrativa, nos acostumbramos a ignorarla bien pronto (Sesonke,
1973: 403).

Para la Complex TV al respecto del espacio tenemos una tendencia a las
grandes producciones con efectos especiales y sets exorbitantes, que tratan
de recrear una imagen cada vez mas verosimil del mundo que proponen,
junto con una edicion de claras ambiciones estéticas. Esto se nota mas en las
producciones de época (Vikings [2013], Shégun [2024]), en aquellas que
proponen un mundo alterno fantastico (The Mandalorian [2019], The house
of the Dragon [2022]) o en las distopias (Westworld [2016], Fallout [2024]).

3.3.7 Cosa en apercepcion unitaria

La experiencia en la pantalla también es una experiencia para los
sentidos, a pesar de ser puramente visual. Esto se debe a que, las
propiedades sensibles son también asociadas a la vista. Hay ciertos colores o
texturas que, de solo mirarlos, se intencionan como experiencias sensibles,
pues estas caracteristicas son perfiles asociados ya a la identidad de lo
intencionado. Si reconocemos algo como palpable, vamos a referirlo
inmediatamente al cuerpo, aunque no lo estemos sintiendo. Tanto la
caracteristica visual como la tactil aparecen al mismo tiempo como la misma
cosa, es imposible separarlas. Es esta la apercepcion unitaria (Husserl, 2005:
102) .

3.3.8 Catalogo de vivencias condensadas

Otra consideracion vista sobre el tiempo de la serie, es que ésta puede
intencionarse en su totalidad hasta su término, lo cual se hace

irremediablemente desde el recuerdo. Es decir, la serie completa solamente
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se intenciona en ausencia, ya que ha transcurrido hasta su ultimo minuto y ha
aparecido en pantalla su ultimo cuadro. Es entonces cuando la vamos a
almacenar en nuestra memoria de manera condensada de acuerdo a su
categoria de importancia (véase 3.2.2 Modelos mentales y memoria a largo

plazo).

Lo interesante de esta caracteristica, es que la serie de television nos
permite tener memoria de distintas experiencias, lugares y vidas en un tiempo
relativamente corto. Nuestra memoria se vuelve un catalogo de vivencias
condensadas que estan vinculadas a la fantasia, pero cuyos recuerdos,
mientras mas se pierden en el pasado, mas se mezclan con los de la
existencia. La diferencia con los recuerdos de la existencia, es que de éstos
no necesariamente queda evidencia, mientras que de las narrativas

audiovisuales si.
3.3.9 Vivencias comprobables y compartidas

Un suceso compartido se recuerda desde sus diferentes perspectivas,
relacionadas a la experiencia de cada persona. En un testimonio, un individuo
entrevistado puede recordar detalles de un suceso de manera diferente a otro,
pues no se puede dictar cdmo va a funcionar la memoria de cada uno para
cada caso. Existe un tipo de imprecision peligrosa de la memoria que los
investigadores han clasificado como falso recuerdo, y ha captado el interés

de diversos estudios durante al menos tres décadas (Mojardin, 2008).

No obstante, las narrativas audiovisuales se convierten en recuerdos de
los que existe evidencia. No importa como lo recordemos, mientras el
material se encuentre disponible, siempre podemos volver a intencionarlo y
verificarlo. En otras palabras, nuestra memoria puede resultar enganosa,
pero una evidencia a la que se tiene acceso generalizado no puede ser
negada. Aunque estas experiencias son asumidas de maneras diferentes de
acuerdo a cada individuo, las compartimos con otros y pueden ser referidas
en cualquier momento y desde cualquier parte del mundo.

De acuerdo a Ricoeur, la narracion articula al tiempo humano,
volviéndola una condicidn de la existencia termporal (2004:113). Es por eso
que el intencionar de estas narrativas nos resulta tan natural, dado que su

formato es el mismo que utilizamos para darle sentido al tiempo y ordenar
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nuestras vidas. Asi bien, mediante las narraciones audiovisuales ahora
tenemos historias que se mantienen en nuestra memoria ligadas a una

imagen y sonido especificos.

A diferencia de la literatura, la television no se desarrolla de manera
abstracta, sino que entra al mundo de la referencia por medio de estos dos
formatos que se complementan tanto como se refieren a la existencia. Son
algo concreto cuya precisa forma y sonido existe de la misma manera en
diferentes conciencias. Ya desde el estudio de la historia escrita, se sabia
que, a nivel neuronal, el lector reacciona a la ficcion de manera muy parecida
a como reacciona a la realidad (Volpi, 2011). Aristételes mismo sabia lo que
la tragedia provocaba en sus espectadores cuando, bien sumergidos en la
trama, vivian su mundo y su intriga, sus éxitos y fracasos hasta llegar a la

manifestacion misma de la catarsis (Coria, 2017).
4, Conclusiones

En estas conclusiones me dedicaré a responder las preguntas de
investigacion de acuerdo a todo lo que se ha descubierto a lo largo del
analisis, asi como también se expondran las razones por las cuales considero
que se ha comprobado satisfactoriamente la hipétesis. Es de mi interés
ofrecer una nueva definicion de la Complex TV, como resultado de todo lo ya

considerado.

4.1 La serie de television como objeto intencional que es un tipo

especial de vivencia compartida.

Definimos a la serie television como una narracion ficticia que se divide
en capitulos y es intencionada mediante imagen y sonido articulados.
Mediante la intencion figurativa con conciencia de imagen, reemplazamos
algo presente por algo ausente al cambiar un conjunto de imagenes y
sonidos por una idea. Por supuesto, también se aplica una intencion
significativa, para comprender los lenguajes en los que viene cifrada. Al ser
ficcion, funciona como una imaginacion atada a sus propios referentes,
desarrollando situaciones culturales que imitan al acontecer, con personajes
que al lector le parecen intencionales gracias a la intersubjetividad que aplica.

Mediante la narratividad, los elementos se relacionan y adquieren coherencia.
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La identidad que cada titulo va adquiriendo es otorgada por el
espectador y cOmo se relaciona su experiencia de vida con su experiencia de
lectura. También hay un identidad generalizada que le otorga su publico
como conjunto, y que funciona de horizonte de expectativas, en medida de su

conocimiento sobre ésta.

Asi, al reproducir una serie y someterse a su observacion, se intenciona
en presencia, mientras que al referenciarla, recordarla o anticiparla se
intenciona en ausencia. Todos los perfiles descubiertos sobre ella, ya sea
mediante su reproduccion u otros medios, forman parte de su identidad.
Desde que anticipamos verla, hasta que por fin la reproducimos y nos
involucramos en su narrativa, vamos agregando perfiles en cumplimiento
graduado, como sucede con los eventos temporales que contienen duracion.
Es solo hasta que se ha observado su ultimo cuadro que ésta se intenciona

de forma completa y unicamente desde el recuerdo.

En cuanto a su perfil temporal, sabemos que su intuicidn se experimenta
como al presente vivo del suceder, con el mismo sentido de pasado, presente
y futuro simultaneos; con el mismo juego de impresiones, retenciones vy
protenciones en sucesion de ahoras que construyen el experienciar de la
vivencia. Por eso es que la duracion del capitulo se refiere a su tiempo
trascendente, mientras que su intuicion se experimenta desde nuestro tiempo

inmanente, basado en nuestra conciencia interna del tiempo.

A su vez, la trama misma va a tener su propio tiempo trascendente e
inmanente, es decir, el tiempo del mundo de los personajes y su tiempo
mental, que lograra ser comunicado mediante diferentes recursos semanticos,
cinematograficos y narrativos. La serie en general, jugara con esta agencia
que tiene sobre su propio tiempo, asi como con esta falta de continuidad que
se puede permitir explotar, para acortar o prolongar distancias temporales a

voluntad.

A cada nuevo momento presenciado en la intuicion de la serie, el lector
va haciendo sentido de la trama mediante una serie de rememoraciones y
anticipaciones que cumplen diferentes propdsitos. La trama hara referencia a
detalles y datos reproducidos anteriormente que el lector traera a conciencia

en caso de necesitarlos mediante el tipo de rememoracioén irreflexiva que es
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el despertar. La asociacion vendra de manera automatica, no obstante es
requerido que el espectador mantenga cierto nivel de atencidn y retencion a
la informacion revelada; esto de acuerdo al género televisivo experimentado.
En cuanto a las anticipaciones, son éstas las que permiten al lector rellenar
esos espacios de indeterminacién que va dejando la trama. Esta nos va
guiando hacia lo que pretende que esperemos de ella. Cuando una
anticipacién importante es rechazada, experimentamos sorpresa mediante
este giro de que han dado los acontecimientos. Este es otro tipo de despertar,
el no darte cuenta que confiabas en una anticipacién hasta que ésta es

rechazada.

La serie de television ofrece su propio espacio visual que reemplaza al
natural. No podemos desempefiarnos de manera tactual o kinestésica dentro
de éste, no obstante, se nos antoja verosimil porque respeta las reglas
naturales. Podriamos pensar que la principal diferencia yace en la
discontinuidad, no obstante, el experimentar de nuestro espacio se presenta
de la misma manera, al ser capaces de intencionar en presencia solo lo visto
y vernos obligados a intencionar en ausencia lo que no esta frente a nuestros
ojos. La anticipacion con la que rellenamos la indeterminacion espacial fuera
de la pantalla no puede ser comprobada a voluntad, cediendo asi esta
agencia sobre el experimentar a un externo. En cuanto a los objetos, vamos a
referirlos de manera inmediata el cuerpo, ya que sus caracteristicas visuales

van a referir a las sensibles, intencionadas como una sola.

Ya dentro de la narrativa, el espectador comenzara por referirse a los
personajes como semejantes, por medio de la intersubjetividad y sentido
narrativo que va a otorgarles. Los vera como propietarios de una historia,
cuyos vacios llenara con suposiciones que seran confirmadas o rechazadas.
En cuanto a la historia, esta se presentara con una estructura coherente
imbuida de perspectiva que relacionara eventos, datos, espacios, individuos
y objetos. Sera tarea de espectador entonces, interpretar tanto lo narrado,
como la perspectiva de lo narrado. Esta interpretacion se basa en nuestra
comprension de la accién natural, que va desde todo lo que ya hemos
explicado referente al espacio y tiempo entre otros, hasta lo simbdlico y

comunicativo.
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Al tratarse de un producto ficcional, es trabajo también del lector tomar
los eventos por ciertos, por lo menos durante el desarrollo activo de la
narrativa. Se nos pide que entremos al mundo de la obra, a la vez que le
permitimos entrar al nuestro. De esta manera, el lector avanzara entre la
trama, permitiéndose ser movido por la misma intriga que mueve a los
agentes; hasta que vea completada la accioén. Ya en la conclusion, el lector
podra comprender y juzgar la historia en su totalidad, asi como determinar
cual fue el tema que ésta quiso comunicar. La lectura sera la accién que
remate la obra, dandole significacion y completando sus espacios vacios. El
lector reconfigurara lo ya configurado por el autor, dando de si mediante

comprension y tomando de ella mediante influencia.

Dado que la narracion es lo que le da sentido al tiempo humano, su
intencionar se dara de manera natural, entrando al mundo de la referencia de
manera concreta, ligada a una imagen y sonido especificos, cuya memoria

podra existir con las mismas caracteristicas dentro de diferentes conciencias.

Como podemos notar, la serie de television se intenciona como a una
emulacion de la existencia misma. Todas las acciones listadas anteriormente,
son realizadas por el espectador al momento de intencionar la serie en
presencia. Es por eso que no es admisible para la television, como tampoco
lo fue en su momento para la literatura, designar al lector como un agente
pasivo. Si consideramos que el experienciar de la existencia es una practica
activa, entonces el experienciar de la ficcion televisiva también lo es, en vista
de todos los procesos mentales e intencionales que se llevan a cabo al
hacerlo. Ahora bien, habra que considerar que el lector es activo en mayor o

menor medida de acuerdo al género y estilo de la diccion televisiva.

Lo interesante sobre este apartado ha resultado ser, no las semejanzas
entre el intencionar de la serie y el intencionar de la vida, sino sus diferencias
y cOmo es que son aprovechadas para otorgarnos una interesante vivencia

que emula a la existencia en tal grado que se presenta como alternativa a ella.

Se le considera vivencia, en el sentido de que consideramos a los
personajes como al préjimo, hasta el punto de identificarnos con ellos.
Intencionamos su tiempo como al propio, distinguiendo también al interno del

externo.
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Anticipamos como algo automatico y rememoramos como algo
indispensable. El espacio lo intencionamos de la misma manera que al
nuestro, limitado y discontinuo, con experiencia sensible sobre los objetos

observados.

No obstante, la discontinuidad del tiempo e independencia de lo
trascendente permite su manipulacién libre, al verse capaz de resumir afios o
alargar instantes. También es capaz de referirse al tiempo mental de los
entes en un medio distinto al natural, obligando al lector a tomar una actitud
fenomenolégica sobr el tiempo. En cuanto al espacio, al experimentarlo
discontinuo y no ser capaces de comprobarlo a voluntad, concedemos
nuestra agencia sobre el espacio a otra perspectiva, siendo ésta una de las

pocas experiencias en las que renunciamos a éste control.

En cuanto a la narrativa, nos encontramos con que la trama busca
nuestra identificacidon sobre los personajes, asi como siempre esta intentando
hacer que nos involucremos de manera emocional con sus problemas. Busca
que, mediante despertares, relacionemos su historia con la propia, para
llevarnos a sentir una variedad de emociones. Lo que al final nos queda, sera
un catalogo de vivencias condensadas y almacenadas en la memoria de
acuerdo a su nivel de importancia, las cuales, de permanecer ahi, podran
tanto recorrerse libremente y a detalle, como ser referenciadas sélo de
pasada. Lo interesante es que, a diferencia de los recuerdos del intencionar,
de estos eventos si existen evidencias basadas en la materialidad que
pueden revisitarse a manera de verificacion. Es por eso, y por como se
manifiesta de manera concreta con imagen y sonido especificos, que la

definimos como un tipo especial de vivencia que puede compartirse con otros.

4.2 La serie como referencia dentro de la realidad mental y parte de

una red cultural de significacion que ejerce poder sobre la sociedad.

Ahora bien, las series funcionan como referencia al mundo, ya que
amplian nuestro horizonte de existencia. Al intencionar diferentes objetos por
medio de ellas, agregamos nuevos perfiles a éstos, que irremediablemente
pasan a formar parte de su identidad, pues han nutrido la tipicidad de su
forma, sin haber sido necesaria su intuicion empirica. En otras palabras, al

experimentar estas vivencias, adquirimos un tipo de conocimiento social
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general, que es abstracto, de libre acceso y permanece por tiempo ilimitado
en nuestra memoria. Los datos culturales intencionados se relacionan con el
conocimiento previo que tenemos sobre un tema y ahi se archivan, sin
importar su procedencia. Para la mente, todas las experiencias confieren
conocimiento, y se puede recurrir a éste en caso de necesitarlo mediante el
mismo fendmeno irreflexivo del despertar, que traera a conciencia esa

referencia favorecida que fue disparada por algun estimulo del entorno.

Estos datos resultan significativos dada su utilidad, no su autenticidad,
dando irrelevancia a su procedencia ficcional. Mentalmente, todos ellos
entran en un estado de ‘preverdad’, cuyo valor significativo se basa en su
recurrencia, y puede ser juzgado solamente en ponderacion, de acuerdo a la
capacidad de cada conciencia. En el intencionar de la vivencia es donde se
activan modelos mentales a la vez que se crean nuevos. Siendo la ficcion
televisiva un medio para este mismo ejercicio, podemos demostrar una vez

mas, como ésta funge en el experimentar como un tipo de vivencia.

No obstante, existe otra influencia que no se limita al experienciar
individual, sino que se opera sobre la sociedad en general, provocando que
los textos convivan en debate constante mediante una red de significacion

cultural.

Esto sucede, en parte, debido a la busqueda de la verosimilitud. Dado
que un texto requiere de ésta para funcionar en tono satisfactorio, el autor la
busca siempre con afan, explorando con ello a los eventos de la vida y el
comportamiento del ser humano. Esto vuelve a la ficcibn una empresa
filosofica, pues constantemente se reflexiona, aprende y razona sobre temas
y perspectivas que pueden ser puestas a prueba, como en un tipo de

laboratorio de caractéres, donde cada una de las acciones viene justificada.

No obstante, recordemos que es también trabajo importante de la ficcidén
el llevarnos a sentir, lo cual provoca que, entre la identificacion que hemos
construido con los personajes, y el nivel de injusticia de las circunstancias
que los aquejan, la reflexion que nace en nosotros venga acompanada del
sentimiento, lo que nos lleva a considerarla con cierto tinte de importancia. La
consideracion a un tema ha llegado a nosotros junto con un poderoso

ejemplo, cuyos protagonistas son semejantes sentientes cuyo acontecer nos
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importa. Asi es como, mediante la ficcidon, cuaquier tema expuesto va a

adquirir perspectiva y profundidad desde el punto de vista del lector.

No obstante, la red de la que hablamos se basa en el funcionamiento
mismo de la narrativa ficcional, que se da mediante la espiral de la triple
mimesis. Considerandola desde el punto de vista del lector, esta se da, en
primer lugar, desde la preconfiguracion de la trama, al basar su lectura en su
conocimiento del mundo de la accion que la historia imita. Haciendo uso de
sus capacidades e intereses, se ira adentrando en la narrativa, incluyendo
como referencia a otras narrativas activadas anteriormente. En otros términos,
echara mano de sus modelos mentales disponibles, para dar significacion a
la nueva experiencia que esta intencionando. Al terminar su lectura, habra
reconfigurado la historia, pues concluyéndola es que la habra completado. Lo
que quedara en el lector, ademas de esta vivencia condensada de influjo
variable, sera esa reflexion sobre lo considerado que viene cargada de
sentimiento, ademas de todos aquellos modelos mentales que haya

completado mediante su experiencia.

Asi, se referira a esta narrativa en el futuro cuando active una nueva,
provocando que el proceso conecte consigo mismo, permitiendo que
diferentes perspectivas sobre un mismo tema puedan dialogar en su
conciencia, equiparando las que sean afines o contrastando las que sean
dispares. Este proceso se convierte en un espiral que interviene sobre si
mismo y sobre la sociedad, por medio de cada lector. Es un proceso masivo,
autosuficiente, incontrolable e impredecible, que puede dar incluso fe

histérica sobre la sensibilidad del ser humano y su pensamiento.
4.3 Definicion de Complex TV

La Complex TV es un género televisivo que surge y se desarrolla en la
televisién estadounidense de finales de los 80’s y principios del 2000. Impone
en el medio ciertas innovaciones, siendo la mas sobresaliente entre ellas la
complejizaciéon en la combinacion de sus elementos a comparacion de lo
tradicionalmente producido. Especialmente, es un tipo de television que exige

mas trabajo al receptor.

Presenta personajes profundos, cercanos a la realidad. Se muestran

defectuosos, incluso desastrosos o hasta perversos. Se enfrentan a dilemas
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de complejidad moral y toman decisiones cuestionables. Se le da un enfoque
realista a sus relaciones y motivaciones, mostrando la lucha que se desarrolla,
tanto en su interior como hacia sus circunstancias. Puede centrarse en uno
de ellos, como sucede con el popular antihéroe de protagonista, o bien hacer
un ensamble coral, atendiendo por igual a cada una de sus lineas

argumentales.

Debido al formato, su desarrollo es prolongable, presentandose como
seres con tendencia al cambio que puede llevarlos tanto al mejoramiento
como a la ruina. Generalmente provocan empatia, pero también es comun
que reten al espectador, poniendo a prueba la fidelidad de su identificacion, o
incluso hasta los valores propios. Asimismo, el espectador se encuentra
conviviendo con los personajes por una cantidad considerable de tiempo,
dandose la oportunidad de crear identificaciones diferentes a lo usual y de
raices mas profundas. Es usado el antiguo método aristotélico para la
tragedia para provocar que el espectador se involucre emocionalmente con
sus personajes, no obstante, es ofrecido con un giro que los presenta como
cercanos, no por virtud o miseria inmerecida, sino por la honestidad con la

que se muestran humanos.

La narrativa resulta compleja de seguir no soélo emocionalmente, sino de
manera cognitiva también. Exige mayor compromiso del espectador, como
concentracion y retencidn de datos. Esto es porque sus arcos argumentales
de resolucion prolongada, se acumulan y combinan, asi como se muestran
enigmaticos y complicados de seguir; retando al espectador en sus
habilidades de atencion mientras lo incitan a especular y discutir, lo cual llega

a suceder mediante la web y redes sociales.

Muchas formulas tradicionales son irrespetadas, dejando al espectador
sin seguridad alguna sobre lo que sucedera, volviéndo a la experiencia algo
emocionante. Son muy utilizados los cliffhangers y giros en la trama para
mantener al espectador interesado y atento a la historia. También procura dar
tratamiento a temas profundos y serios; poco convencionales, en ambientes
que pueden ser violentos, deprimentes o simplemente desconcertantes. Al
igual, suele ofrecer una perspectiva alternativa a temas mas tradicionales,

dandoles profundidad e innovacion.
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Presenta también una hibridacion de géneros, donde se suele mezclar
realismo con elementos de ilusion, o bien, darle un giro a géneros clasicos ya
desgastados. Asi, vuelve posible la exploracion de la naturaleza humana
dentro de entornos de fantasia. Las ambiciones estéticas son otro elemento
que trasluce en este tipo de ficciones. Proliferan las grandes y costosas
producciones de calidad filmica constante y hasta experimental, con
actuaciones sobresalientes y el sello artistico de una mente creativa que

suele dirigir el proyecto.

Son dirigidas a un pulbico segmentado y especifico, que se muda casi
por completo al streaming, donde el género prolifera y encuentra éxito hasta
estos dias. Produce un publico muy activo, que discute, crea y comparte.
Para la Complex TV encontramos un consumo acelerado, contrario al
consumo fiel y prolongado que presentaba la Traditional TV. Muchas
opciones surgen para el televidente durante una corta cantidad de tiempo,
por medio de las diferentes plataformas disponibles. También ha ocurrido que
las series se hacen mas cortas en funcién de este fendmeno, surgiendo con

ello el popular formato de la miniserie.

La Complex TV ha tenido tal influencia sobre el medio, que incluso los
nuevos titulos de la Traditional TV se han vuelto mas bien hibridos,
complejizados por éste influjo. Es asi como nace una nueva clasificacion, la
de los hibridos que se inclinan mayormente hacia las caracteristicas

tradicionales, o aquellos a los que les sucede lo contrario.

Estos ultimos tienden a conservar estructuras clasicas y respetar leyes
narrativas, asi como no abandonar su evolucién hacia el mejoramiento y
defensa de la justicia. No obstante, incluiran elementos complejos en su
mayoria, como pespectivas alternativas, ambiciones estéticas, produccion
costosa, hibridacion de géneros., dilemas morales complejos, arcos

argumentales enigmaticos y exigencia de compromiso al espectador.

Hasta aqui hemos definido a la Complex TV como género, de acuerdo a
las caracteristicas identificables que ha mostrado histéricamente, desde su
surgimiento hasta su ejecucion en la actualidad. No obstante, las razones que

me llevan a creer en su complejidad las adjudico a la multiplicidad de
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elementos que manejan al unisono; sobre todo aquellos que son evidentes

durante su recepcion.

Recordemos que el término Complex TV se reproduce como un término
para nombrar a este género (Kroener, 2013), en oposicion al término mas
popular de Quality TV (Fuller, 2013), que fue rechazado dada la connotacién
de juicio de valor que usarlo significaria. No obstante, se adopta
satisfactoriamente la definicién de complejidad, de la misma manera que se
defini6 en su momento con la tesis precedente. En ese entonces, cité de
Edgar Morin (1994), para dejar en claro que, la complejidad se refiere a todo
lo que sucede, interactua, determina, se acumula y es incierto dentro del
mundo fenoménico, donde existe nace por consiguiente, una necesidad por

el orden y la certidumbre.

En dado caso, este titulo se refiere a esta tendencia que tiene la
Complex TV por arrojar narrativas intricadas al espectador, para provocar en
él la necesidad de poner orden al caos. La incertidumbre trata de resolverla
con especulacion, buscando clarificacion de los eventos que se le arrojan sin
contexto ni explicacion mediante esta narrativa fragmentada. Entonces, la
complejidad no se refiere uUnicamente a la cantidad prolifica de elementos,
sino en como estos se relacionan, y cuanta indeterminacion por resolver
dejan entre ellos, poniendo a trabajar al lector con lo insuficiente e impreciso,
negandole el determinismo claro, explicado y ordenado que es lo que, por su
parte, la Traditional TV ofrece (Coria: 2015, 105).

No obstante, esto no implica que lo complejo sea necesariamente
aleatorio, o arbritario. Los sistemas complejos suelen ser cuidadosamente
orquestrados, como lo son estas ficciones. Las indeterminaciones han sido
trazadas y plantadas, con toda la intencion de incitar la participacion del lector,
sabiendo incluso de qué maneras ésta se llevara a cabo. Es como un
laberinto, donde el arquitecto sabe los caminos que el participante tomara,
mientras que es trabajo de éste recorrerlos todos hasta finalmente resolver el

acertijo.

Es importante, por otro lado, distinguir a lo complejo de lo complicado.
De acuerdo a Peter Bafou, lo contrario a lo complicado es lo simple, mientras

que lo contrario a lo complejo es lo independiente. No obstante, lo complejo
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puede implicar a lo complicado, de ser necesario, aunque no compartan el
mismo significado (2007 :4). Comprendo, por tanto, que lo complejo se
caracteriza, no solo por la multiplicidad de sus elementos, sino por la

importante y sobresaliente intricacion de sus relaciones.

Para aplicarlo, podemos mencionar a las series que podrian catalogarse
como complicadas, pero no por eso reciben la clasificacidon de complejas. Por
ejemplo, la exitosa Cobra Kai (2018), que se trata de un spin off a la saga de
Karate Kid estrenada en los 80’s. La serie es complicada, en el sentido de
que hace constante refrencia a los titulos dentro de su propio universo,
volviendo necesario que, para que el espectador comprenda cada referencia,
tenga que haber visto diferentes titulos. Esto vuelve a la historia larga y
complicada, al introducir personajes jovenes y nuevos a la saga, que cargan
con los problemas y traumas sin resolver de sus predecesores. EI mismo
ejemplo se aplica a las series de Marvel, que hacen referencia a todo un
universo cuyo numero de titulos crece cada afo, lo que vuelve un trabajo
arduo para el espectador llevar cuenta de todas las referencias, al punto de
que esto se vuelve posible Uunicamente para los fans mas acérrimos del

género, aquellos que de verdad no se han perdido un sélo estreno.

En este sentido es que estas series son complicadas, no obstante, no se
muestran complejas. Su narrativa no ofrece mucha indeterminacion ni incita a
la especulacion, asi como tampoco obedece a el resto de las caracteristicas
del género. Cobra Kai es Traditional TV, asi como la mayoria de las series
Marvel son hibridos que se inclinan equitativamente hacia ambos lados, con

casi nulas excepciones.

Habiendo definido a las series de television como vivencias, nos
encontramos entonces con que las series de la Complex TV son, por tanto,
vivencias complejas, que llevan al espectador hacia una realidad orquestrada
especificamente para hacerle sentir cosas fuera de su cotidianeidad, llevarlo
a pensar en soluciones desde circunstancias diferentes y moverlo hacia la

reflexion y cuestionamiento de valores y creencias arraigadas.

Esto lo lleva también a conectarse con sus semejantes en el mundo
material, con quiénes discute activamente sobre especulaciones y teorias.

Gracias a la importancia de la expresién artistica para este género, también
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se ve movido a tener distintas consideraciones del tiempo interno y el espacio
natural mediante un lenguaje cinematografico experimental, otra reflexion que,
a pesar de vivirla dia a dia, es ajena a ser notada en la normalidad. Mediante
este enigma que debe resolver desarrolla su capacidad de atencién,
velocidad de razonamiento y comprension. En general, es propio de la
Complex TV movernos hacia lugares, ambientes, épocas y situaciones que o

bien, destacan por su excepcionalidad, o por su fascinante proximidad.

Es por eso que, en el caso de la Complex TV, no hablamos de una
vivencia comun, sino de una extraordinaria, donde el espectador se relaciona
con personajes, cuya humanidad provoca que los vea todavia mas como
veria a un semejante, uno al que no siempre tiene oportunidad de conocer en
un nivel tan intimo. De igual manera, asocia experiencias profundas con las
propias, siendo movido hacia una serie de emociones que de otra forma le

seria complicado producir, o revisitar.

De todas estas maneras es que el receptor es activo todavia en mayor
medida al activar una serie del género Complex TV, que ademas repercute
en la sociedad al exponer sus temas y perspectivas de manera impactante y
duradera, entrando para siempre en la conciencia de sus lectores y
participando de un debate filoséfico cuya vigencia sera la misma que la del

naturalmente humano ejercicio narrativo.

Es por eso que, debido a todo lo hasta aqui descrito, confirmo que la
experiencia narrativa de la Complex TV se manifiesta como un tipo especial
de vivencia compartida que sirve como referencia preveridica dentro de la
realidad mental de los televidentes y participa de una red cultural de

significacion que ejerce un poder filoséfico sobre lectores y sociedad.
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Glosario fenomenoloégico
Intencionalidad

Intencionalidad es todo acto de conciencia, toda experiencia dirigida a un
objeto de algun tipo. Puedo percibir solamente uno de los perfiles del objeto
de forma presente, los demas se dan de forma ausente. Este compuesto de
percepciones presentes y ausentes conforma a la experiencia (Sokolowski,
2000: 17, 18, 28).

Objeto Intencional

Cosa hacia la cual se dirige la intencion, de la cual s6lo puedo percibir un
perfil en presencia y los demas en ausencia, como parte de su identidad
esencial (Sokolowski, 2000: 17, 18, 28).

Perfiles

Lado intencionado del objeto, ya sea en presencia o en ausencia (Sokolowski,
2000: 17, 18, 28).

Intuicion
Cuando a los objetos temporales se les anticipa o se les recuerda, entonces

se les intenciona en ausencia. Cuando se desarrollan frente a mi, los

intenciono en presencia, 0 en intuicion.
Identidad

El objeto no es solo la suma de sus perfiles, sino que posee una identidad
perteneciente a una dimension diferente. Esta también puede intencionarse
en presencia y ausencia, incluso mediante perfiles que no hemos activado,
como ocurre con los objetos temporales, que se experimentan de diferentes
maneras de acuerdo a la condicién del involucrado. Dentro de todas ellas, la
identidad del objeto se mantiene; se le llama identidad en multiplicidad. Al
incluir la percepcién de otros, asume una objetividad mas profunda, pues el

ser e identidad de la cosa aumenta (Sokolowski, 2000: 41, 44).

Cumplimiento graduado

145



Durante la anticipacion de un objeto temporal, las intenciones vacias se van
acumulando en cumplimiento graduado, hasta llegar a la intuicion.
(Sokolowski, 2000: 47, 54).

Cumplimiento aditivo

Al conocer mas del objeto desde diferentes perspectivas, los perfiles de la
identidad se acumulan y se experimenta desde diferentes perspectivas
(Sokolowski, 2000: 47, 54).

Formas de la intencionalidad
Percepcién

La percepcion nos presenta a un objeto en su multiplicidad de perfiles, en una
mezcla de presencias y ausencias, junto con una identidad que se da en un

dimensioén diferente a éstas.
Recuerdo

Tipo de ausencia mas radical que evoca percepciones del pasado
reactivandolas por medio de la memoria, trasladando al yo mental de aqui y

ahora al entonces (Sokolowski, 2000: 87)
Imaginacién

Desplazamiento del yo hacia el como si, que se encuentra en ninguna parte
y ningun momento, es decir, en el reino de la fantasia pura (Sokolowski, 2000:
93).

Anticipacion

Imaginacion realista que desplaza al yo hacia el futuro; una fantasia atada a
circunstancias. (Sokolowski, 2000: 93).

Intencidn significativa

Tipo especial de intencion compuesta que intenciona a la base de otra cosa
ausente (Sokolowski, 2000: 101).

Intencién figurativa

Tipo especial de intencidn compuesta que se basa en la percepcion vy

modifica la manera en que percibimos lo que se nos presenta, viendo la
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representacion de un objeto en vez de al objeto presente (Sokolowski, 2000:
86, 99).

Conciencia de imagen

Tipo de intencién figurativa que es a su vez imaginacion. Se ve al objeto
representado por medio del objeto presente, intencionandolo como fantastico
(Sokolowski, 2000: 99; Walton, 2016: 31, 34).

Ficcion perceptiva

Imaginacion atada a sus propios referentes que se vive en la fantasia del

como si, a donde se traslada la conciencia (Walton, 2016: 31, 34).
Intencién categorial

Tipo de percepcidén compleja que articula a los objetos, agregandoles sintaxis.
Establece la relacion entre ellos, ordenandolos y refieréndose a sus estados.

Nos vuelve conscientes del estado de las cosas (Sokolowski, 2000: 113, 115).
Momento categorial

Parte perceptible que relaciona o une a los objetos (Sokolowski, 2000: 113,
115).

Intuicién eidética
Sintetizacion e inteleccidén de un objeto mediante la captacion de su esencia o

forma. Su desarrollo se da mediante tres niveles, tipicidad, universal empirico
y universal eidético (Sokolowski, 2000: 223).

Tipicidad
Primer nivel de la intuicion eidética, se da mediante la experiencia de varias

cosas, el descubrimiento de similitudes entre ellas, y la estandarizacion del
pensar (Sokolowski, 2000: 224).

Universal empirico

Segundo nivel de la intuicidn eidética, se da al obtener evidencia empirica de
la cosa y confirmar que varios son ya no solo similares, sino lo mismo en uno
(Sokoloswki, 2000: 223).

Universal eidético
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Ejercicio realizado mediante la imaginacion, en el cual estiramos la esencia
de la cosa con proposito de encontrar sus limites. Descartamos
caracteristicas sin las cuales la cosa preserva su identidad, desubriendo asi
que estas no pertenecian a su esencia. Aquellas que deben mantenerse para
que su definicién no se quiebre, son eidéticamente necesarias, pues la cosa

dejaria de ser lo que es sin ellas (Sokoloswki, 2000: 225).
Despertar

Reproduccion automatica e irreflexiva de una imagen del pasado vivido, que
viene a la conciencia presente disparada por una similitud privilegiada
(Husserl, 2001: 163, 166).

Asociacion

Razones por las cuales se manifestd un despertar (Husserl, 2001: 163, 166).
Conexion

Vinculo que une al despertar con su asociacion (Husserl, 2001: 168, 169).
Puente

Conexion olvidada entre el despertar y su asociacion, que puede llegar a

descubrirse si se le cuestiona de manera reflexiva (Husserl, 2001: 168, 169).
Horizonte de expectativas

Conjunto de anticipaciones que el lector 6 espectador tiene ante cualquier
obra. La obra puede, ya sea, cumplir esas expectativas; volviendo a la obra

algo familiar, o defraudarlas; volviéndola algo original (Jauss, 1976: 164, 167).
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Formato de Declaracion de Originalidad
y Uso de Inteligencia Artificial

Coordinacién General de Estudios de Posgrado

Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo

UMSHNH

A quien corresponda,

Por este medio, quien abajo firma, bajo protesta de decir verdad, declara lo siguiente:

Que presenta para revision de originalidad el manuscrito cuyos detalles se especifican abajo.
Que todas las fuentes consultadas para la elaboracién del manuscrito estan debidamente
identificadas dentro del cuerpo del texto, e incluidas en la lista de referencias.

e Que, en caso de haber usado un sistema de inteligencia artificial, en cualquier etapa del desarrollo
de su trabajo, lo ha especificado en la tabla que se encuentra en este documento.

¢ Que conoce la normativa de la Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo, en particular
los Incisos 1X y XlI del articulo 85, y los articulos 88 y 101 del Estatuto Universitario de la UMSNH,
ademas del transitorio tercero del Reglamento General para los Estudios de Posgrado de la

UMSNH.
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educativo
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trabajo
Nombre Correo electrénico
Autorles | Jessica Nohemi Coria Barragan 1150256c@umich.mx
Director | Bernardo Enrique Pérez Alvarez bernardo.perez@umich.mx
Codirector
Coordinador | José Emmanuel Ferreira Gonzalez mae.filosofia.cultura@umich.mx
del programa
Uso de Inteligencia Artificial
Rubro Uso (si/no) Descripcién
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bibliograficas
Generaciéon de contenido No
multimedia
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Datos del solicitante

Nombre y firma | Jessica Nohemi Coria Barragan
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