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La plural emergencia del tiempo en la
ficcion televisual anglosajona

contemporaneat
Por Cristina Siragusa

La cuarta parte de Tiempo y narracioén intenta explicar, lo
mas completamente posible, la hipotesis que dirige
nuestra busqueda: que el trabajo de pensamiento que
opera en toda configuracion narrativa termina en una
reconfiguracion de la experiencia temporal.

Paul Ricoeur, Tiempo y Narracion
11

Cronicas de una travesia intelectuval
Esta obra expone un haz de reflexiones acerca de la construccion

ficcional asentada en la matriz televisual seriada, lo que equivale
a considerar interrogantes que emanan de focalizar
analiticamente la problematica de la imagen inscripta en la
cotidianeidad de un importante numero de sujetos. En particular,
durante ya cuatro afos, hemos priorizado como objeto de estudio
a las series televisivas, es decir, una particular tipologia (o quizas
lo mas pertinente seria definirlas como uno de los géneros

canonicos de la ficcion en TV) en la que encontrabamos indicios

* En las VIIl Jornadas de Investigacion organizadas por el Instituto de Investigacion
(Universidad Nacional de Villa Maria), Villa Maria, 27 al 29 de noviembre de 2013, se
expusieron reflexiones parciales que resultaron la base sobre la cual se elaboro este
articulo.



Temporalidades, ficcibny TV —

que daban cuenta de un proceso de renovacion de envergadura
tanto a nivel de sus contenidos como de sus formas.

En un primer recorrido asumiamos un concepto-orientador, el de
narrativas en progreso® sobre el que emplazabamos nuestras
interpretaciones resultado del abordaje de los episodios pilotos o
primeros capitulos de series norteamericanas, afos atras. Tal
como lo expresaba Casas destacabamos el caracter fragmentado,
dislocado y autorreferencial de un tipo especial de narrativa
opuesta a una modalidad lineal que “sin destituirlas,
desencadenan una suerte de narrativas de la simultaneidad que
solamente admiten modos de temporalidades gerundiales y de
espacios des-anclados” (2012:132). Como ha sido sefalado el
componente de simultaneidad opera como una pieza
indispensable en este tipo de dispositivos discursivos, ya seaen lo
atinente a la dimension imagética como sonora, produciendo en
su movimiento intersticial potentes efectos de sentido estético-
comunicativos. De esta manera, “lo narrado se convierte en eso
que estd siendo en las hendiduras de los espacios en progreso, vale
decir proposiciones moviles, contingentes, polisémicas vy
mutables” (Casas, 2012:132).

Tras este reconocimiento ampliamos el universo bajo estudio
destacando especialmente el devenir y el trastrocamiento como
poderosos rasgos de este nuevo conjunto de textualidades que
irrumpieron en las pantallas internacionales con el nuevo milenio.

Entonces, exploramos ese continente que se gestd dentro de la

2 El primer libro de produccion colectiva del equipo de investigacion se titula
Narrativas en progreso. Dramas de la television contempordnea (Guillot y Siragusa
comp., 2012); lo que manifiesta la centralidad que le hemos otorgado al fendmeno de
la ficcion televisiva, y el interés que nos ha suscitado la profundizacion de su
observacion a los fines de volver inteligible sus caracteres mas sobresalientes.

8
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ficcion televisual interrogandonos por los dispositivos (originales
o renovados) que se desplegaron, particularizando en los rasgos
especificos y modalidades de funcionamiento de los mismos. Es
asi como asentamos nuestras preocupaciones en estas narrativas
complejas que apelan a alterar las formas canodnicas del
storytelling. Para Mittell (2006:39) nos encontramos frente a una
situacion en la que los limites tradicionales que separan las
formas episodicas de las seriadas deben ser redefinidos en
funcion de la emergencia de estas modalidades de series
norteamericanas; ademas se intensifica el grado de auto-
conciencia de los mecanismos de la produccion discursiva; vy,
finalmente, estas narrativas demandan un mayor compromiso
por parte de la audiencia en lo referente al disfrute de los placeres
diegéticos como asitambién de los aspectos formales implicados.
De este modo se aprecia en las estructuras formales del
dispositivo narrativo “conexiones” con diversos aspectos de las
industrias culturales, las tecnologias, y las practicas de la vida
cotidiana; pero fundamentalmente el autor indica su vinculo con
los medios digitales y con variadas modalidades interactivas
propias de las comunicaciones y el entretenimiento (Mittell,
2006:39). Estos rasgos nos permiten contemplar la expansion y
reconfiguracion de la serialidad ficcional televisiva, al interior de
la cual han surgido producciones audiovisuales que adoptan una
|6gica de la experimentacion (tematica y/o formal) y presuponen
un publico activo e implicado.

A lo que se anade, en nuestra lista de nociones-orientadoras que
coadyuvan en la exploracion del fendmeno, la posibilidad de
apropiarnos del concepto puzzle films y desarrollar el de series

puzzle. En el campo de estudios cinematograficos se alude a los



Temporalidades, ficcibny TV —

puzzle films como una categoria en la que quedan subsumidas
aquellas peliculas que se valen de la no linealidad narrativa, el
despliegue de ciclos temporales, y la construccion de una realidad
espacio — temporal fragmentada (Buckland, 2009). En cambio,
hemos empleado el término series puzzle, en una franca
extrapolacion, para caracterizar a aquellos relatos pertenecientes
al universo televisivo seriado que comparten el caracter
intrincado y entangled de la disposicion de los acontecimientos de
la diégesis y que, en ocasiones, obturan la capacidad para
identificar los limites entre diferentes niveles de realidad. Aqui,
complementariamente a lo expuesto en la caracterizacion de las
nociones anteriores, se subraya particularmente el caracter
participativo-polifonico de la estructura narrativa que provee, y
prevé, una implicacion perceptiva-cognitiva-estética por parte
del tele-espectador.

Espectadores, cabe aclarar, a los cuales se “obliga” (como un
efecto discursivo) a recorrer un intrincado laberinto para develar
los “enigmas” de la historia que se les ofrece. Pero, ademas,
destacamos una organizacion del relato que apela a la
fragmentacion visual de la trama concebida como una operacion
que permite “entrelazar tramas”, lo que significa la presencia de
“un discurso tramado, discontinuo, no lineal, sino construido a
base de fragmentos” (Tous, 2010:119).

Finalmente, tras recorrer brevemente los rasgos basicos que
dotan de sentido a las narrativas en progreso, las narrativas
complejas, las series puzzle, arribamos al concepto con el que
titulamos la presente obra: narrativas imaginales. Dipaola explica
que con el neologismo imaginal se asume la convergencia entre

“lo social” y las imagenes, “convivimos entre imagenes y nos
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hacemos con las imagenes” (2011:70). De modo tal que la teoria
social que se postula implica una serie de supuestos: a) en las
sociedades contemporaneas, y desde una posicion relacional, se
han transformado las subjetividades a partir de densos procesos
ligados a la comunicacién y a las modalidades de vinculacién; b)
los cuerpos son abordados desde una mirada performativa en un
pensamiento moldeado por los planteos de Butler; ¢) entonces,
estas subjetividades relacionales “atraviesan” los lazos sociales, el
espacio, la politica, entre algunas de las dimensiones contenidas
en el fenémeno.

Para Dipaola: "Comprender la produccidn de lo social atendiendo
a como esa experiencia social y cultural es atravesada por las
imagenesy a cdmo en esa movilidad intersticial nuevas dindmicas
de relacion se gestan, necesariamente implica entender e insistir
en las formas estéticas de lo social mismo” (2011:72-73). De este
modo se vislumbra un nuevo escenario para volver a contemplar
analitica e interpretativamente el campo de las imagenes en la
cultura actual y, en particular, aquéllas ligadas a la ficcion
televisual.

Las imagenes son parte de una “experiencia de pasaje”, no estan-
ahi para su lectura clausurada; sino que se encuentran en un
devenir permanente en el cual crean “subjetividad” y experiencia
cultural. Es por ello que Dipaola también recupera a Deleuze para
afirmar que “la presente perspectiva procura no entender
Unicamente a la imagen en su condicion de registro, sino como
produccidn latente de los vinculos entre la subjetividad y el
mundo” (2011:75). Si es que efectivamente, como propone el
autor, atravesamos imdgenes que nos atraviesan (2011:79) es

dable examinar desde esta perspectiva las caracteristicas

11
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innovadoras de los dispositivos narrativos y realizativos presentes
en las series televisivas anglosajonas en su diversa construccion
de la temporalidad; y en su impacto en las practicas de consumo
de sus publicos.

De esta manera el itinerario recorrido ha permitido abordar
criticamente la ficcion televisual evitando caer en antiguas
discusiones que simplificaban la problematica sin advertir el
caracter necesario de este tipo de estudios a los fines de aportar
a los debates acerca de los diversos regimenes escopicos

actualmente vigentes en las sociedades contemporaneas.

Chronos y sus multiples imagenes en las pantallas
televisuales

Una premisa fundamental: “no hay un tiempo” sino que el
epicentro del fenomeno es la multiplicacion y pluralizacion de “los
tiempos” en la diversa y compleja realidad socio-cultural
contemporanea)?; cuestion que ha suscitado innumerables
debates al interior de |a Ciencia, el Arte y la Filosofia. A lo que hay
que anadir que, en la actualidad, este “clima de época” también
es abordado, y de manera renovada, desde el discurso audiovisual
televisivo. Estas proposiciones son la base sobre la cual se
asientan los resultados de nuestra pesquisa dado que aseveremos
que la television contemporanea se encuentra en un momento de

inflexion en su potencialidad de afianzar y re-inventar sus géneros

3 Estas ideas son desarrolladas por Gabriel Casas en su articulo 24 horas de control
sociotemporal publicado en el presente libro.
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populares, brindando modalidades remozadasy mas arriesgadas,
en nuestro caso, de sus series.

En la apertura del proceso de indagacion, y en esa instancia vital
que representa la construccion tedrico-conceptual del fendémeno
bajo estudio, definimos un conjunto de anticipaciones de sentido
(segun lo propone Gadamer) que nos permitieron, durante
nuestro trayecto investigativo, orientar y problematizar
comprensivamente los hallazgos del estudio.

Primero, conjeturabamos que las re-configuraciones narrativas
que se desplegaban en las series dramaticas ponian en tension la
experiencia-vivencia audiovisual a partir de wuna mayor
experimentacion en relacidn a lo narrado y a las formas de narrar.
La centralidad es indiscutible si es que asumimos que la television
es mas que un medio tecnoldgico, y la concebimos como una
potente maquinaria de produccion y circulacion de relatos que
son parte constitutiva de nuestra experiencia como sujetos-en-la-
cultura contemporanea. Ademas ya habiamos reconocido que en
las series televisivas estudiadas se establece una profunda
tension ligada a la construccion de la “historia” y a la “forma” que
adopta el relato (Siragusa, 2012:21). Se gestan asi distintas
estrategias tendientes a la espectacularizacion de los diversos
componentes que convergen en el mismo (tanto narrativos como
técnico-realizativo) a los fines de exhibir diversas poéticas que
multiplican las formas de estilizacion audiovisual en la TV.
Segundo, y tras identificar lo anterior, considerabamos que se
instituia un horizonte de posibilidad para la emergencia de la
imagen-tiempo en el terreno de la television (considerada por
Deleuze para la cinematografia pero no prevista para el medio

televisual). Esto Ultimo ayudaria a comprender como subyace, de
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manera incipiente, una ldgica de lo impredecible y de lo ambiguo
por lo que las series analizadas se tornan originales a partir de un
trabajo expresivo sobre la forma.

Tercero, las narrativas complejas que se expanden en el panorama
televisivo anglosajon, y que fueron objeto de estudio, estan
caracterizadas por una preeminencia de la subjetividad y de la
subjetivacion de la experiencia, que es posible tanto por la
multiplicidad de recursos comprometidos como por la
conexion/desconexion entre ellos al interior de unos dispositivos
que cada vez mas apelan e implican al telespectador.

De esta manera, y aun en el caso de la preeminencia de la
serialidad quizds mas clasica, un mecanismo ludico, ligado al
suspenso y a la construccion-deconstruccion-construccion,
continta produciendo una profunda interpelacion que se
encuentra ligada a la espectacularizacion del espectdculo
televisual.

Destacamos cuatro operaciones dentro del conjunto textual
abordado: a) la configuracién de unas narrativas en las que se
despliega el tiempo-laberinto; b) la construccion exuberante del
tiempo-desquiciado; ¢) la  manifestacion del tiempo-
fenomenolégico; d) la articulacion [ddica del tiempo diegético y
extra-diegético de la serie.

Finalmente, a partir de nuestras observaciones reconocemos a
nivel del logos, el despliegue de procesos de re-encantamiento
(Once Upon a Time, ABC: 2011-2013); vidas desdobladas (Akawe,
NBC: 2012); y emergencia de lo (no)natural lo que implica poner
en tension lo cotidiano (Fringe, FOX:2008-2013; American Horror

Story, FX:2011-2013; Life of Mars, BBC:2008-2009; Kingdom
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Hospital, ABC:2004; Lost, ABC:2004-2010; Alcatraz, WC: 2012;
Flashfoward; HBO/ABC: 2009).

Con una preeminencia de la suspension del principio de realidad
multiples narrativas apelan a instituir una tension de la
“normalidad” en las diégesis por lo que se gesta una apertura para
la inclusion de componentes fantasticos, maravillosos y/o de la
ciencia ficcion. Desde tematicas ligadas a lo fantasmagdrico
(American Horror Story, Kingdom Hospital) lo que podria
considerarse una inclusion clasica dentro del género fantastico
pero que se renueva por la complejizacidn de las diversas tramas
que se despliegan; a la intervencion de lo cientifico-tecnoldgico
(Fringe, Life of Mars, Alcatraz, Flashfoward) sobre |a cotidianeidad
extendiendo el conocimiento cientifico, en ocasiones, hasta las
fronteras de lo magico.

Advertimos, asi, la expansion de mitologias remozadas en las que
una pléyade de héroes y antihéroes, emergen poniendo en
tension el dispositivo de la recurrencia al que estamos
acostumbrados en relacion a las clasicas historias televisuales. En
producciones hibridas con supremacia del género policial (o
detectivesco), también encontramos estos componentes (no)
naturales con vital relevancia en el dispositivo narrativo (Cold
Case, Alcatraz, Life on Mars, Flashfoward). Incluso en un
movimiento opuesto al anterior y a partir de un proceso de
reduccion o simplificacion de lo real lo que la serie 24 instituye es
un mecanismo-otro ligado al artilugio del tiempo real.

Pero, también y fundamentalmente, reconocemos una
diversificacion de las formas televisivas de narrar provocada, en
ocasiones, por el entrecruzamiento del dispositivo televisual y el

cinematografico que suscita una renovacion en la puesta en
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esceny; a la existencia de un compromiso de envergadura en lo
atinente a la construccion estética y al des-enclave narrativo (a
partir de exploraciones vinculadas a narrativas modulares tales
como las anacrdnicas, las bifurcadas, y las de pantalla dividida
segun la taxonomia de Cameron); como las mas relevantes. Es
por ello que conjeturamos que el salto cualitativo en términos
narrativos observado en la serialidad televisiva actual no sélo se
halla acompanado de cambios sustanciales a nivel técnico; sino
que en lo visual y en lo sonoro subyace un discurso que no solo

acompana sino que enriquece la propuesta narrativa de la serie.

Bitacora

Tablero de direccion
A sumanera este libro es muchos libros, pero sobre todo es dos

libros.
El primero se deja leer en la forma corriente, y termina en
el capitulo 56, al pie del cual hay tres vistosas estrellitas
que equivalen a la palabra Fin. Por consiguiente, el lector
prescindira sin remordimientos de lo que sigue.
El segundo se deja leer empezando por el capitulo 73 y
siguiendo luego en el orden que se indica al pie de cada
capitulo.

Julio Cortazar, Rayvela

La composicion y organizacion de esta publicacion permite
ingresar a la lectura de manera “libre” sin que se sacrifique la
comprension del fendomeno. Sin embargo, emulando a Cortazar,
compartimos una guia que establecimos para orientar nuestros
“didlogos” como colectivo de estudio de la ficcion seriada

televisiva.
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En el capitulo titulado 24 horas de control sociotemporal, Gabriel
Casas aborda una de las series con mayor impacto en la Ultima
década en la television internacional, que dilematicamente
construia el tiempo real y, simultaneamente, desplegaba una
sincronizacion de tramas simultaneas a partir del recurso de la
pantalla dividida. Este caso inicia el recorrido de nuestro trayecto
sobre operaciones discursivas aunque se constituye en un
ejemplo en apariencia paradigmatico porque en un movimiento
opuesto a todas las narrativas observadas (orientadas a la
pluralizacion temporal) aqui la pretension tiende a afianzar una
perspectiva temporal singulary reificada.

En tanto que bajo el titulo La temporalidad fuera de quicio en el
argumento espectral, Carolina Ramirez, Eric Muzart y Vanesa
Chiappe contemplan de qué manera la bifurcacion narrativa y el
caracter entangled del relato, se ligan en una historia en la que lo
fantasmagdrico se plasma tematicamente y desde un modo de
composicion audiovisual. Inspirados en la propuesta de Derrida,
los autores de este articulo conciben a esta obra televisiva desde
la nocidn de time out of joint (es por ello la alusion a un tiempo
fuera de quicio) que permite referir a la convergencia — en un
presente — de componentes de tiempos pretéritos vividos, y que
se repiten con persistencia, en un ahora que podriamos calificar
como enrarecido.

En La criminalidad acontecida (6) la re-presentacion del pasado en
el policial televisivo, Cristina Siragusa y Joaquin Camafio Casais se
detienen en un género “clasico” no soélo de la Modernidad sino
también de la television, nos referimos al detectivesco-policial. El
inicio del siglo XXI fue testigo de la expansion y, posteriormente,

de la hegemonia del sub-género forense en el que la ciencia y la

17



Temporalidades, ficcibny TV —

tecnologia protagonizaban una modalidad “certera” para la
resolucion de los casos criminales. Sin embargo, otras propuestas
(que son las analizadas aqui) apelan a una complejizacion de la
puesta en escena audiovisual con una recuperacion y apropiacion
de recursos propios del lenguaje cinematografico. Las ficciones
estudiadas presentan divergentes modalidades de inclusion del
tiempo pasado, generando re-construcciones de época que se
inscriben en horizontes de reconocimiento afianzados con vigor
en la cultura occidental. La criminalidad televisual aparece,
entonces, desde un ejercicio estético de envergadura y desde una
subjetividad expansiva por lo que nos interesa su estudio como
parte del dispositivo de la reiteracion (serialidad) que los
contiene.

Desde otro punto de vista, Tiempos mdgicos: el retorno de antiguas
historias re-encantadas es un trabajo en el que Ana Karen Grinig
expone sus observaciones y reflexiones acerca de la construccion
narrativa y técnico-realizativa en el género fantastico-
maravilloso televisivo. En particular indaga acerca de los rasgos
que adopta el relato y las modalidades de la puesta en escena en
una serie emblematica de los Ultimos afios, nos referimos a Once
Upon a Time. La autora caracteriza un conjunto de remozadas
modalidades de fascinacion que la narracion despliegay en las que
se amalgaman aspectos discursivos y socioculturales, a partir de
una estrategia de re-invencion de tradicionales cuentos plagados
de magia.

Bajo el titulo Chronos y el laberinto audiovisual: rasgos de la ficcion
televisiva contempordnea, Cristina Siragusa, Ana Laura Zurek,
Joaquin Camafiio Casais y Katia Mer se detienen analiticamente

en una operacion discursiva de gran potencia dentro del conjunto
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textual estudiado: la construccion del tiempo-laberinto. De esta
manera se recupera metafdricamente una figura sugestiva
asociada a la complejidad pero también al peligro (de “perderse”
y, por ende, a la imposibilidad de escapar una vez dentro). Por lo
que ejerce un efecto cautivador, por un lado, a partir de como se
inserta el secreto en tanto motor narrativo, y, por otro, por la
escenificacion audiovisual en la que desborda la emocionalidad y
la expectacion. Las ficciones trabajadas exhiben una organizacion
narrativa compuesta por una multiplicidad tramas que instituyen
un tejido de mayor diversidad y riqueza para la exploracién y la
explotacion de historias dentro del universo diegético que
encuentran en la matriz de la serialidad televisiva un territorio
fértil para su expansion.

En el capitulo El tiempo del espectador: Elementos extradiegéticos
con dimensiones diegéticas activas como recurso de anticipacion,
Alejandro R. Gonzalez y Roque Guzman se interrogan acerca de
otra operacion de caracter lUdica ligada a la convergencia de un
tiempo diegético y otro extra-diegético en las series. Para la
observacion del fendmeno se ha recurrido a un componente del
program packaging habitualmente subestimado en los estudios
tedricos, nos referimos a la secuencia de titulos que funciona
como apertura o entrada de la narrativa televisiva y que se
encuentra en franca mutacion en los uUltimos anos. El articulo
asume que en estas unidades se instituye un movimiento
anticipador que opera como un tiempo de inmersion del sujeto
que es preparatorio en su condicion de espectador; ademas que
puede adoptar la forma de un espacio-acertijo que fortalece a una

cultura fanfiction avida de este tipo de experiencias.
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Finalmente, en Confrontando la duracidn con el instante en el
discurso imaginal. La serialidad televisual anglosajona entre el
tiempo y el no-tiempo, Gabriel Casas dialoga con diversos autores
a los fines de problematizar la imagen-tiempo en la construccion
ficcional de la TV anglosajona, generando un aporte a la
concepcion deleuziana al focalizar sus preocupaciones en las
particularidades de la matriz serial. El articulo afade, de manera
valiosa, una argumentacion tedrico-conceptual acerca de las
narrativas imaginales y su potencialidad para reflexionar acerca
de estas textualidades porosas e intersticiales, dotando de
complejidad al pensamiento sobre el fenémeno de innegable

relevancia en la cultura contemporanea.
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24 horas de control sociotemporal*
Por Gabriel Casas

. en las sociedades urbanas, los relojes se fabrican y
emplean de una manera que recuerda la fabricacion y
empleo de mascaras en las sociedades preurbanas. Es cosa
sabida que las mascaras son un producto humano, pero a
ellas se vincula la experiencia de que representan una
existencia extrahumana; aparecen, en efecto, como
encarnaciones de los espiritus. Por su parte, los relojes se
manifiestan como encarnaciones del «tiempo»

Norbert Elias, Sobre el tiempo

Un intento de inclusividad reflexiva nos impele —desde el
ejercicio de unas también reflexivas practicas narrativas— a
gramaticalizar la diversidad. Es asi como las referencias a
géneros mdultiples se encuentran ambiguadas en las
construcciones orales y escritas, ya sea por la diacronia
binarizante (por ejemplo: el/la nifio/a), por la binarizacién
sincronica (I@s nin@s), o sencillamente estalladas por la
dispersion semantica que implica el uso desbinarizante de la

letra “x” (Ixs nifixs). Sin embargo los dispositivos de inclusion,

4 Este articulo es una version revisada de la Ponencia “24 horas de control
sociotemporal” presentada en las XVI Jornadas de Investigacion en ARTES
organizadas por el Centro de Produccion e Investigacion en Artes - Facultad de Artes
y el Centro de Investigaciones “Maria Saleme de Burnichon” - Facultad de Filosofia y
Humanidades (Universidad Nacional de Cérdoba), Cérdoba, 7 al 9 de noviembre de
2012.
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propios de las perspectivas de género, aun no han alcanzado
al numero gramatical, y de esta manera ciertas nociones como
“nifiez”, “tiempo”, “sociedad”, entre otras, al ser utilizadas en
su modalidad de singularia tantumssiguen invistiéndose de
singularidad y resistiendo a sus potenciales pluralidades (en
términos de posibles manifestaciones y actualizaciones).
Podemos analizar algunas de las consecuencias de esta
singularizacion cuando las multiples posibilidades de percibir
y medir, por ejemplo, transcursos temporales relativos, son en
ocasiones re-conducidas a la pretension de unicidad del
tiempo real como un mecanismo de control social que parte de
hegemonizar la percepcidn de estos transcursos, para luego
continuar con la estructuracion hegemonica de los distintos
medios de produccion en juego.

A partir de estas reflexiones propongo, en este trabajo, un
analisis socioantropoldgico de la primera temporada de la
serie televisiva 24 (FOX: 2001-2002), con el objeto de indagar
en latension producida entre un intento de construccion social
de tiempo real (singularizado y reificado) y las implicancias
formales de su construccion audio-imagética. Este abordaje
se ajusta a la busqueda de continuidades semanticas en la
relacion forma-contenido, sondeando posibles ecos
subyacentes entre aquello que es dicho formalmente, y
aquello que formalmente se estd diciendo, tomando como

azimutal® la expresion de Theodor Adorno segun la cual: ...l

5 Es decir, expresiones que solamente pueden ser utilizados en su forma singular.

6 La utilizacion del concepto azimutal (brijula para dirigir o hacer marcaciones), es
aqui tributaria de la aplicacién que Violeta NUNEZ implementa en su trabajo:
Pedagogia Social. Cartas para navegar en el nuevo milenio. Buenos Aires, Ed.
Santillana, 1999.
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mediacion de la forma y el contenido no se puede captar sin
hacer su diferenciacion [por lo cual] hay que buscar de alguna
manera la mediacion en el hecho de que la forma estética es
un contenido sedimentado” (1969:15).

La serie norteamericana 24, creada por Robert Cochran y Joel
Surnow, da cuenta de los disimiles y discrecionales’ recursos
que implementa una agencia de sequridad nacional de los
EE.UU. (UAT: Unidad anti terrorista) para sostener la
institucionalidad gubernamental ante wuna inminente
amenaza de terror politico proveniente del extranjero. La serie
establece de esta manera una tension a priori en el doble eje
nosotros/orden versus los otros/subversion del orden, en donde
el nosotros propuesto, en tanto efecto de homogeneizacion
surgido del sostenimiento de la continuidad politica
institucional, es interpelado en su configuracion monolitica
por la incorporacion de un otro representante del nosotros: un
candidato presidencial afro-descendiente que aparece como
posible triunfador de las elecciones primarias presidenciales.®
De esta manera la serie despliega un mecanismo, recurrente a
lo largo de los primeros veinticuatro capitulos, que impacta de
manera diferencial en las dimensiones argumental, cromo-
luminico y de la composicion visual: el establecimiento de una

totalidad/una, destotalizada (parcializada) por la inclusion de

7 Utilizo aqui el concepto de discrecionalidad con implicancias juridicas en tension
con el principio constitucional de legalidad.

8 Aqui puede reconocerse una explicita exhibicion de multiculturalismo que es
desactivada por las posteriores construcciones de otredad a la que estaran sometidos
los sucesivos enemigos que la serie presenta, tanto en esta temporada como en
temporadas posteriores. Ejemplos de este mecanismo de alterarizacion del enemigo
pueden reconocerse en las confrontaciones con personajes de Europa del este, o

protagonistas hostiles pertenecientes a comunidades islamicas.
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un punto de disrupcion/dispersion que la fuerza a su
multiplicacion y la transforma en una totalidad en orden de
parcialidad.

El organizador argumental —y la novedad formal- que la serie
propone surgen del lema recurrente utilizado durante la primera
temporada: “"Events occur in real time”. Esta pretension diegética
anclada en tiempo real ha obligado a la produccion de la serie en
analisis a recurrir a dos operaciones simultaneas y -
supuestamente— complementarias: por un lado, definir el tiempo
real en relacién a un marco légico abstracto que opere como
continuum de referencia, y por otra parte, tomar ciertas
decisiones estético/realizativas en direccion a producir un efecto
de registro de tiempo real, por ejemplo: el despliegue de una
narrativa modular imagética de pantalla dividida, en términos de
Alan Cameron (2008): “Split-screen narratives”, denominada
también por Lev Manovich (2005) composicion de montaje

espacial, que permita sincronizar tramas simultaneas.

La construccion social de la temporalidad reificada

La primera operacion implica una expansion del nosotros,
representado por un Estado que ejerce simultaneamente una
fuerza centripeta instituyente del orden y una fuerza
centrifuga que despide elementos disruptores (Clastres, 2004),
al establecer —sociocéntricamente — la medida de la ocurrencia
de los eventos en una sintesis abstracta que opera como
orientacion, limite y estructura de un orden hegemonico, que

la propia operacidn acciona: el tiempo lineal de 24 horas.
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La abstraccion de la percepcidn de las temporalidades implica
un largo proceso evolutivo cognitivo/organizacional de los
grupos humanos que ha dado lugar a multiples disputas,
tensiones y pujanzas por la apropiacion del derecho a
administrar las regulaciones temporales, en términos de
coacciones externas, y de estipular la direccion de las auto-
coacciones prescriptas para cada unidad epocal y regional. En
esta direccion, Norbert Elias sefiala que: “La autorregulacion
del hombre respecto al tiempo se introduce de modo muy
paulatino, a lo largo de la evolucion humana. Hasta estadios
relativamente tardios de desarrollo, el «tiempo» no se
convierte en simbolo de wuna coaccion inevitable y
totalizadora. (1989: 29)

Esta administracion de las coacciones externas, segun Elias, es
parte de un entramado de cuatro tendencias o dimensiones
propias de los cambios no planeados dentro de procesos de
larga duracion: en primer lugar la “tendencia a la integracion
de unidades sociales menores en mayores”, que en nuestro
caso viene dado por el nosotros en expansion; luego la
“diferenciacion social de funcionesftareas”, que se desarrolla
de manera simultanea con el proceso de agregacion politica;
a continuacion el control pulsional insito a “la civilizacidn de
las emociones y conductas humanas” que resulta de la tension
entre las coacciones externas y su incorporaciéon como auto-
coacciones; y finalmente la congruencia entre “los simbolos
que sirven de medios de comunicacion, orientacion y control
y lo que ellos simbolizan” (Elias, 1997: 186) simbolos de entre

los cuales, en este trabajo se hace foco en la abstraccion de
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medidas temporales y su relacion con la configuracion de
poderes centralizados.

Asi la tendencia a la agregacion de unidades sociales menores
en mayores (proceso de centralizacion
politico/administrativo) ha posibilitado la constitucion de
Estados Nacion que se adjudicaron “en exclusiva el
establecimiento del tiempo y el acufar dinero.” (Elias,
1997:64-65). Un punto de cristalizacion de esta relacion
analdgica (Nufiez, 1999) puede ser apreciada en la expresion
de Benjamin Franklin cuando, en el marco de un sermodn
sostuvo: “Time is money”. Frase que ha sido luego recuperada
por Max Weber (1996) para analizar un posible espiritu del
capitalismo.

De esta manera la manipulacion de un tiempo/fetiche,
monetarizado, funge como una sintesis abstracta (o simbolo)
que re-configura disposiciones que adoptan “la forma de
esquemas de percepcion, de pensamientos y de accion”
(Bourdieu, 1980: 88), vale decir, que en términos
bourdieuanos constituyen habitus, y que a la vez se establecen
como condicion de posibilidad para la construccién de lo real.
El punto que aqui se analiza no es especialmente el recurso de
una temporalidad hegemdnica, comudn a un alto numero de
producciones seriales televisivas, sino el lugar preminente de
una temporalidad lineal sobredimensionada imagética y
sonoramente, reforzada a su vez a través de inserts
vertebradores de la diégesis. Se sefala especialmente el uso
social de un tiempo (singular y reificado) que actia como

“principio de organizacion [...] de los fendmenos que preside
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[el] sistema interno de relaciones” (Calabrese, 1999:13) de
esta obra audiovisual especifica.

A partir de estas primeras ponderaciones en torno a los usos
sociales de las percepciones temporales me permito adelantar
una primera inferencia provisoria: lo que en esta produccion
se juega es la construccion de un “modelo objetivo -obtenido
por la reduccion de lo politético a lo monotético” (Bourdieu,
1980:157). Modelo objetivo que supone reducir todas las
posibilidades  multiculturales de  construccion  de
temporalidades moduladas en claves ciclicas, paralelas,
inciertas, o bifurcadas, inscritas en las cosmogonias de
espacios sociales diferenciados del occidente, como por
ejemplo: el eterno retorno, las re-encarnaciones del oriente, la
co-esencia nahuatl o la transmigracion tolteca, a la sola
posibilidad de un tiempo lineal irreversible, propio de
percepciones cristianas que acotan los sucesos a un comienzo
y un final teleoldgicamente dispuestos. Y a su vez una
reduccion de lo politético a lo monotético, que implica una
reduccion de las incertidumbres temporales que posibilitan el
complejo entramado vincular que se establece a partir de los
diversos sistemas de reciprocidad —sistemas de intercambio
dones en término de Mauss (1923-24) — que encuentran su
condicion de posibilidad justamente en el articulado de
incertidumbres producidas por el intervalo temporal entre un
don y su contra-don.

Lo que la serie 24 produce —o intenta producir—, desde un
posicionamiento  fuertemente  sociocéntrico, es un
aplanamiento de la labilidad insita a estos intervalos que

bifurcan las temporalidades, negando de esta manera

28



Narrativas Imaginales

posibles otredades y otras posibles maneras de percepciones
del transcurrir. Y ya que, segun Bourdieu, “Abolir el intervalo
es abolir también la estrategia” (1980:169), esta operacion
implicaria una negacion del despliegue de posibles alteridades
y alternas estrategias de produccion de lo social.

Finalmente puede considerarse también como un intento de
reduccion monotética a la empresa de re-construir por
momentos seleccionados (poses) o cortes inmoviles la
duracion del presente en tiempo real. Esta tentativa de
registro crono-lineal que lleva a la serie a desagregar la
pantalla en multiples imagenes para dar cuenta de los
distintos momentos culmines, debe pre-establecer esos
instantes seleccionados —en términos de telos (0 acme) — para
poder sincronizar visualmente un conjunto de tramas
simultaneas y reconstruir asi la accion mediante un conjunto
de imagenes-movimiento (Deleuze, 1984), que tanto pueden
ser poses seleccionadas como cortes mdviles. Sin embargo, si
tomamos las reflexiones de Henri Bergson, recuperadas por
Deleuze, en direccion a las distintas posibilidades de
restablecer el movimiento, encontramos, por un lado que el
movimiento no puede ser reconstruido a partir de cortes
inmoviles (o poses) porque: “Sdlo cumplis esa reconstruccion
uniendo a las posiciones o a los instantes la idea abstracta de
una sucesion, de un tiempo mecanico, homogéneo, universal
y calcado del espacio, el mismo para todos los movimientos.”
(Deleuze, 1984:14).

Y es justamente por esta razon que 24 necesita instalar la
abstraccion de la temporalidad lineal como régimen de

veridiccion y como una totalidad abstracta que rige la
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ocurrencia. Pero si por otra parte encontramos que los
instantes seleccionados para la reconstruccion del
movimiento en tiempo real no son poses o instantes inmoviles,
sino cortes moviles, igualmente el intento de reconstruccion
de la relacion tiempo/movimiento, al basarse en la propuesta

de totalidad abstracta, encuentra obstaculos debido a que:

... el movimiento no se realiza mas que si el todo ni est4 dado ni
puede darse. En cuanto uno concibe el todo como dado en el
orden eterno de las formas y de las poses, o en el conjunto de los
instantes cualesquiera, entonces el tiempo ya no es sino, o bien
laimagen de la eternidad, o bien la consecuencia del conjunto.
(Deleuze, 1984:20)

El registro pretendido no puede de esta manera -
parafraseando a Bazin— dar cuenta de una realidad ya cifrada,
sino, apuntar a una realidad por descifrar mediante un
conjunto de imagenes-hecho (Bazin, 1966:282). Esta empresa
implica la incorporacion de imagenes-relacionales que
destituyen la hegemonia de las imagenes-accion a través de
una incorporacion gradual (y graduada) de imagenes-tiempo.
Se pone nuevamente aqui en juego el mecanismo de
destotalizar a la totalidad/una, (en este caso representada por
el conjunto de imagenes-accién) mediante la inclusion de
puntos disruptivos y de dispersion semantica (y temporal)
representados por los signos puramente o6pticos y sonoros
propios de las imagenes tiempo deleuzeanas (Deleuze, 1987).
Esta reflexion nos lleva de manera directa a la consideracion

de la segunda operacion que la serie implementa.
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La multiplicacidon imagética del presente:
temporalidades implosionadas

El segundo procedimiento que la serie pone en juego es
producto de la auto-imposibilidad de utilizar flashback o
flashforward, en orden a la pretendida reconstruccion de un
tiempo real lineal. De esta manera el uso de la elipsis —en tanto
fragmentacion y eleccion de planos significativos— es
sustituido por el recurso de pantalla dividida (Split-screen
narratives). Aunque, en un sentido estricto, lo que esta
produccion implementa es una regulacion de la elipsis y su
reduccion a una minima expresion. Los saltos temporalesy la
concomitante clasificacion y jerarquizacion de los
acontecimientos exhibibles, se tornan inevitables, ya que de
otra manera la produccion hubiera debido sostener una
pantalla dividida en, por lo menos, cinco tramas simultaneas y
disefar e implementar algun sistema de orientacion que
permita una indentacion visual y/o sonora que distribuya la
atencion a las tramas que marcan los puntos de inflexion
basicos en la diégesis.

A los fines del analisis, de esta operacion de multiplicacion
imagética, propongo distinguir tres usos diferenciales de
pantalla dividida que la serie 24 implementa: en primer lugar
la division como aporte de informacion, en sequndo término la
division como comunicacioén intertrama, y por ultimo, el
recurso de sobreimpresion visual de informacidn.

La pantalla se divide en esta produccion televisiva, en
direccion a realizar un aporte de informacion en aquellos casos

en que, incrementado el caudal de elementos descriptivos, la
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division multiplica los recursos narrativos por adicion de
novedades visuales pertenecientes a una misma escena. El
segundo uso de multiplicacion de pantalla implica una
comunicacion inter-trama, en los casos en que la division
deviene vaso comunicante de acciones simultaneas y permite
un visionado en paralelo de escenas diferenciadas. Tanto el
primero, como el sequndo de los usos conllevan una inflacion
de corte argumental. A diferencia de estos casos, la division de
pantalla de sobreimpresion visual de informacién incrementa el
volumen descriptivo al abrir el plano y pivotear, de manera
casi imperceptible, el angulo de la camara, pero no aporta
sustancialmente a la configuracion argumental. Lo que
produce este recurso es una expansion imagética que
desplaza el eje narrativo hacia un terreno relacional,
propiciando correspondencias puramente visuales que
desplazan a las imagenes-accion —que pretenden registrar el
tiempo real- hacia un conjunto de imagenes-tiempo
construidas en funcion de op-signos y son signos, como ya fue
dicho en el apartado anterior.

Este desplazamiento de la accion hacia enclaves simbdlicos de
autonomia relativa es considerada por Elias como un efecto
inherente a los procesos de construccion de simbolos de
comunicacion, orientacion y control de entre los cuales este
autor elige a la produccion de dispositivos de medicién de
temporalidades para expresar que: “Cada vez mas los
hombres viven en un mundo de simbolos que ellos mismos
han elaborado, y sin hacerse absoluta, la autonomia de sus

enclaves se vuelve enorme.” (Elias, 1989:53) Puede
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confrontarse esta nocion con la propuesta deleuzeana del
ascenso de los signos opticos y sonoros puros.

A la vez podria considerarse también que la sobreimpresion de
informacion visual tiene un impacto detallante que vulnera la
totalidad temporal produciendo un efecto de multiplicacion del
presente. Vale decir que al detallar la temporalidad propuesta, el
continuum abstracto inicial queda recortado y se produce un plus

temporal. En esta direccion Omar Calabrese senala que:

Cuando se <lee> un entero cualquiera por medio de detalles esta
claro que el objetivo es el de <mirar mas> dentro del todo
analizado... La funcion especifica del detalle, por tanto, es la de
reconstituir el sistema al que pertenece el detalle...

(1999:88)
En este caso el “mirar mas”, (el detalle multiplicador del

presente) no solamente reconstruye un sistema, sino que lo
expande, agregando coordenadas que la limitacion de la
linealidad temporal ha restado. Al denegarse la posibilidad de
la movilidad diacrénica, que posibilitaria el uso de flashback y
flashforward, el presente se expande buscando nuevos ejes
inscriptos en la sincronia, vale decir: implosiona. El presente,
asi detallado, toma la forma de excurso, mas precisamente de
excurso visual y de esta manera constituye nuevos polos de
significacion multiple.

Quizas no sea necesario sefialar que este es nuevamente el
mecanismo por el cual una totalidad/una, es destotalizada por
la inclusion de disrupciones multiplicantes y transformadoras
que la tornan totalidad en orden de parcialidad. El mismo
mecanismo va a repetirse en el guidn cromo-luminico. Las
primeras seis horas de 24 transcurren durante la noche y este

marco nocturno opresivo es reproducido en la escala
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cromaticay en la clave luminica de los interiores de la agencia
estatal y en los escenarios (interiores y exteriores)
hegemonizados por los personajes hostiles,? sin embargo esta
totalidad monolitica cromo-luminica es vulnerada en distintas
escenas mediante el uso de golpes cenitales de luz que
“queman” parcialmente a los personajes aproximandose por
momentos esta produccion a los ambientes caligaristas que
ponen en tension: luz versus tinieblas.*® Asi los contrastes y las
tensiones (descontracturantes) inherentes a las diacronias
temporales que, en otras producciones, ponen en tension
escenas nocturnas y momentos diurnos, alternando claves
luminicas bajasy altas, son aqui sincronizadas y administradas

en un mismo plano.

Conclusiones relacionales e inconclusivas

En sintesis, ante la pregunta socioantropoldgica sobre los
sentidos subyacentes que la serie 24 articula, es decir, ante la
reduccion analitica de la ocurrencia en categorias
sociologicas, antropolodgicas y filosoficas que atiendan al
mismo tiempo a la produccion de sentido formal y a la
formalizacion realizativa del proceso de articulacion de
sentidos y que puede resumirse en la pregunta: ;Qué es lo que

produce la serie analizada cuando intenta registrar

9 Con las solas excepciones de los ambitos doméstico y laboral del agente Jack Bauer
(Kiefer Sutherland) y el senador/candidato David Palmer (Dennis Haysbert)
respectivamente.

*° Salvando, por supuestos, las diferencias en relacion a los usos subjetivantes a los que
el expresionismo aleman ha subordinado la construccion luminica de las escenas.
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acontecimientos en tiempo real? Una respuesta posible seria:
la produccion televisiva 24 detalla un todo prefigurado como
tiempo real, que en este caso asume la estructura formalizada
de untranscurso de 24 horas/reloj. La ocurrencia de los hechos
es aqui reconstruida y expandida por concurrencia de detalles
o recortes que invalidan la reificacion inicial de la
temporalidad, concebida inicialmente como singular y
transmutada — por efecto de las elecciones realizativas— en
plural y polisémica.

El esquema recurrente de totalizacion y destotalizacion
utilizado, direcciona el universo diegético a una dimensidn
relacional que desrealiza la accidén y activa una empresa
cognitiva que desmarca la diégesis de los “nexos sensorio-
motores” (Deleuze, 1987:14). Esta empresa se sostiene a
través de un andamiaje de pantallas divididas que modulan
simultdneamente planos y contraplanos, angulaciones
diferenciadas en paralelo y sincronias luminicas auto-
contrastadas induciendo el pretendido registro de realidad
hacia una operacion de construccion de realidades
inconclusas.

Finalmente, reconociendo ciertas caracteristicas vy
modalidades de algunas narrativas audiovisuales producidas
en periodos recientes o contemporaneos que pueden ser
concebidas como:

Narrativas en progreso (Fragmentadas, dislocadas auto-
referenciales) [que] re-instalan el extrafamiento espacio-
temporal instituyente de nuevos modos de lecturas
(especialmente opticas y sonoras) y que desmarcandose de las
narrativas lineales (propias de concepciones ontoldgicas
esenciales), pero sin destituirlas, desencadenan una suerte de
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narrativas de la simultaneidad que solamente admiten modos de
temporalidades gerundiales y de espacios des-anclados.

(Casas, 2012:132)

Incluso, mas especificamente, narrativas audiovisuales

configuradas desde tramas complejas y estructuradas a la
manera de Puzzles (Mittell, 2006: 29-40), de entre las cuales
Conde Aldana enumera como ejemplo:

El sexto sentido (M. Night Shyamalan, 1999), Pulp fiction
(Quentin Tarantino, 1994) Memento (Cristopher Nolan,
2000), Los sospechosos de siempre (Bryan Singer, 1995) El
ladrén de orquideas (Adaptation) (Spike Jonze, 2002), Eterno
resplandor de una mente sin recuerdos
(Michel Gondry, 2004) o Corre Lola corre (Tom Tykwer, 1998).
(Mittel, 2006: 31)
(2011:62)
Se puede considerar que la serie televisiva 24, en una actitud

de contra-tendencia, propone como marca de originalidad
una actitud conservadora hacia el tiempo intentando
encorsetarlo en la linealidad. Sin embargo cabe preguntarse si
estas tendencias narrativas complejas no han decantado yaen
los esquemas perceptivos de los distintos y posibles
consumidores de la serialidad televisiva y en los esquemas
cognitivos de sus productores, de manera tal que la
percepcion compleja de las temporalidades ha devenido una
especie de aire de tiempo como sugiere Omar Calabrese
(1999). Aire de tiempo que este autor declara buscar,
sedimentado y diseminado, en las mas disimiles producciones

contemporaneas cuando expresa:

Se mueve gente extrafia, hoy, en el mundo de la cultura. Gente
que no cree realizar delitos de lesa majestad al preguntarse si,
por casualidad hubiese alguna relacion entre el mas reciente
descubrimiento cientifico concerniente a la fibrilacion cardiaca y
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un telefilm americano. Gente que imagina la existencia de
curiosas relaciones entre una sofisticada novela de vanguardia 'y
un vulgar tebeo para muchachos. Gente que entrevé cruces
entre una futurista hipdtesis matematica y los personajes de un
film popular.
Con este libro pido oficialmente ser admitido en su grupo.
(Calabrese, 1999:11)
Si se acepta esta posibilidad, se podria inferir —de manera no

concluyente— que estas sedimentaciones de sentido epocales
aparecen como una filtracion recurrente en la dimension
realizativa de la serie 24 destituyendo su intento de
construccion social de temporalidad reificada y produciendo
una suerte de multiplicacion imagética de un presente

implosionado.
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3

La temporalidad fuera de
juicio en el argumento
espectralt

Por Carolina Ramirez, Eric Muzart y Vanesa
Chiappe

Esa Cosa que no es una Cosa, esa Cosa invisible entre
sus apariciones, tampoco es vista en carne y hueso
cuando reaparece. Esa Cosa, sin embargo, nos mira y
nos ve no verla incluso cuando estd ahi.

Jacques Derrida, Los espectros de
Marx

El contexto televisivo contemporaneo propone nuevas formas de
construccion narrativa donde la complejidad de las estructuras
temporales se ha vuelto un factor clave. En este marco, American

Horror Story** (FX:2011), fundamentalmente en su primera

2 Este articulo es una version revisada y ampliada de las Ponencias presentadas en:
“Temporalidades dislocadas en el relato audiovisual episodico: El caso de American
Horror Story” XVI Jornadas de Investigacion en ARTES organizadas por el Centro de
Produccion e Investigacion en Artes - Facultad de Artes y el Centro de Investigaciones
“Maria Saleme de Burnichon” - Facultad de Filosofia y Humanidades (Universidad
Nacional de Cérdoba), Cérdoba, 7 al 9 de noviembre de 2012; y “La causalidad y la
construccion dislocada del tiempo narrativo en American Horror Story” en el VI
Encuentro Panamericano de Comunicacion organizado por la Escuela de Ciencias de
la Informacion, Cérdoba, 5 al 7 de Junio de 2013.

22 American Horror Story (AHS) es una serie televisiva de origen estadounidense, y sus
creadores son Ryan Murphy y Brad Falchuk. Comenzé a emitirse en Estados Unidos a
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temporada, se presenta como un caso especifico de narracién
seriada donde la dimension del tiempo presenta una disposicion
dislocada dado que se yuxtaponen unas lineas temporales con
otras, tanto en el momento presente del relato como en cada una
de las instancias del pasado.

En esta organizacion particular del tiempo del relato es que se
puede hablar de time out of joint, un concepto derridiano que
plantea la supervivencia de elementos de temporalidades
pasadas en un presente que se configura a partir de ello, o que al
menos se ve seriamente afectado, con el agravante de que no
exista una mayor explicacion para esta bifurcacion que el caracter
fantasmagdrico o espectral de aquello que permanece de
dimensiones temporales previas®.

El argumento de la serie se centra en la historia de una familia de
Boston (Los Harmon) que se muda a Los Angeles; alli compran
una casa restaurada de principios de siglo y se deciden a
comenzar una nueva vida recomponiendo sus vinculos luego de
conflictos de pareja y situaciones traumaticas. Pero la mansion se
presenta como un espacio invadido por historias pasadas, que
siguen vigentes y se fusionan con el presente a través de
personajes que intervienen en las vidas de sus nuevos habitantes.
Esta narrativa propone una ruptura basica y explicita del tiempo a
través de la analepsis o flashback, entendida de acuerdo al
concepto basico que desarrollan Bordwell y Thompson (1995).

Los autores lo definen como una porcion de la historia que se

finales de 2011y su primera temporada consta de doce capitulos de 40 minutos cada
uno.

33 Derrida desarrolla el concepto de Time out of joint al realizar un revisionismo del
relato historico marxista.
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dispone fuera del orden lineal de los acontecimientos, pero que
no confunde al espectador ya que éste es capaz de ordenar
mentalmente los eventos, de acuerdo a algun sentido l6gico. En
el caso de American Horror Story el uso del flashback como
elemento de apertura de la mayoria de los capitulos, hace una
referencia explicita del tiempo, materializado a través del texto
sobreimpreso en una placa negra antes de dar lugar a las
imagenes. Dentro de la particular configuracion de la
temporalidad que presenta AHS, este elemento de ruptura de la
linealidad emerge como simple y apenas introductorio pero,
paulatinamente, comienza a trazar una estructura redundante (y
en este sentido aparece como un rasgo interesante para
contemplar dado que se encuentra ligado a la matriz serial
televisiva) que se repetira en los distintos episodios.

En una segunda instancia, y en relacion a estos flashbacks,
identificamos como otro componente fundamental la inclusion
de acontecimientos catdstrofes. Con esta Ultima nocién nos
referimos especificamente a ese conjunto de hechos de una gran
carga dramatica y que funcionan como el justificativo y nutriente
del argumento principal; cuya relevancia radica en su capacidad
para generar disloques en |a historia del relato.

Para Leclerc-Olive (2009) existen algunos acontecimientos
biograficos considerados significativos que son objeto de un
relato pero al mismo tiempo son su detonante; motivo por el cual
son los que terminan por definir la estructuracion del tiempo de
esa historia. Estos sucesos cardinales definen el devenir de los
personajes en un relato ya que representan momentos claves en
su existencia o cambios importantes en su vida. Advertimos esta

maniobra narrativa en la estructura de historias multiples de AHS,
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con un cierto peso protagonico sobre la familia Harmon, y que
deriva en una configuracion de diversas temporalidades dado que
cada uno de los personajes representa un tiempo distinto debido
a que la muerte, acontecimiento-catastrofe de cada uno de ellos,
los mantiene atrapados en sutemporalidad y en el mismo espacio
en que se produjeron las acciones.

Es asi que podemos diagramar un orden temporal (Tabla N°1)
definiendo cada una de las lineas o secuencias coincidentes con
cada personaje (o grupo de personajes), que luego seran las que
comiencen a combinarse. Consideramos importante destacar
que esta cronologia sélo es posible de percibir al desarmar las
tramas que se despliegan en la historia, como un ejercicio
analitico “artificial” que no coincide con las previsiones de su
consumo, porque lo que prevalece es el caracter complejo y
desquiciado. La estrategia que reconocemos, en términos de
alternativa para concretar narrativamente esta propuesta, se
asienta en dos factores: la focalizacidn del relato; y la dosificacion
de la informacion.

La focalizacién** narrativa, de acuerdo a la interpretacion que
Gaudrealt y Jost (1995) hacen de la definicion de Genette, refiere

a un punto de vista desde el cual se desarrolla el relato

* Dentro de la focalizacion se distinguen tres categorias: focalizacion cero, cuando el
narrador es omnisciente y siempre sabe mas que cualquiera de los personajes;
focalizacion interna, cuando la narracion estd focalizada en la conciencia de los
personajes, esta puede ser fija (desde un solo personaje), variable (el personaje focal
cambia a lo largo del relato), o multiple (cuando un mismo acontecimiento es narrado
varias veces pero desde la focalizacion de distintos personajes); y focalizacion externa,
cuando la narracidn nunca se desarrolla desde los pensamientos de los personajes sino
que es el narrador quien guia el relato.
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estableciendo distintas relaciones de saber entre narrador y
personaje. De este modo quien nos relata la historia puede darnos
a conocer datos que los personajes desconocen, o presentarnos a
personajes que manejan informacion que él no, o que al menos no
nos presenta. Pero la focalizacion no solo puede representarse
desde un punto de vista cognitivo, sino que éste también se
manifiesta a través del punto de vista ocular (ocularizacion®s) y
auricular (auricularizacién*).

En gran parte de la trama de AHS la focalizacion aparece como
algo que varia acorde a la temporalidad que se aborda en el
capitulo, ya que constantemente los episodios se centran en la
fusion de una o mas lineas temporales pasadas con la presente. El
punto de vista narrativo predominante suele ser el de los
miembros de la familia Harmon, intercalandose entre sus

miembros (Ben, Vivian y Violet) en una focalizacion externa

35 La ocularizacién se define por la relacion entre lo que la cdmara muestra y lo que el
personaje ve, y las categorias que pueden darse son: ocularizacion interna primaria,
donde la camara asume la posicion del ojo del personaje remitiendo a la presencia del
mismo pero sin mostrarlo en su totalidad; ocularizacién interna secundaria,
determinada por una relacion entre la direcciéon de mirada de un personaje y aquello
que esta mirando establecido como una secuencia de dos o masimagenes a través de
reglas de montaje (Plano y contraplano); y ocularizacién cero, generada cuando la
toma no hace referencia a la mirada de ningin personaje del relato.

6 Por otro lado, la auricularizacion se trata de un punto de vista auditivo que puede
construirse a partir de distintos factores (localizacion de sonidos, individualizacion de
la escucha, inteligibilidad de los didlogos), y se distinguen también tres categorias;
auricularizacion interna secundaria, donde aquello que se escucha o se deja de
escuchar tiene una referencia visual que lo justifica; auricularizacion interna primaria,
cuando el sonido remite a una instancia no visible y utilizan efectos que deforman el
sonido para evocar de modo inteligible la situacion narrativa; y auricularizacion cero,
la cual remite integramente al narrador implicito sin necesidad de marcas
intradiegéticas para las variaciones del sonido.
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aparente pero recurriendo a la focalizacién interna variable para
alternar los puntos de vista y los grados de conocimientos. Esta
variacion es evidente, por ejemplo, en el caso del personaje de
Constance con respecto a los Harmon, dado que sabe de manera
completa cuales son los acontecimientos sucedidos en la casa y
su extrafio funcionamiento, por lo que se posiciona con mayor
poder que los espectadores al iniciar la historia. Es decir, existen
personajes secundarios sobre los que recae un importante peso
dramatico y que irrumpen en la vida de los protagonistas: ya sea
los espectros que aun permanecen en la casa; o los personajes
vivos que conocen las historias pretéritas (tales como Constance
o Larry).

Al mismo tiempo que se despliegan los cambios de focalizacion
que generan multiples combinaciones de las lineas temporales,
también encontramos en AHS casos de ocularizacion externa
variable. El personaje que presenta constantemente esta
variacion es el de Moira O’Hara, el espectro de la ama de llaves
que exhibe imagéticamente una doble apariencia de acuerdo a
quien la esté observando. Moira es bella, sensual y joven a la vista
de los hombres; y se vuelve una sefiora mayor, conservadora en
su atuendo y con un ojo blanco, frente a la mirada de las mujeres.
La metamorfosis fisica del personaje es constante, incluso en
momentos que Ben y Vivien Harmon simultdneamente, estan
conversando con ella. Este procedimiento desestabiliza la
coherencia situacional de la convivencia doméstica en la diégesis,
aportando una mayor complejidad no sélo narrativa sino también
realizativa.

Este caso de ocularizacion y algunos casos de focalizacion

variable se incluyen en el segundo factor relevante relacionado
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con la temporalidad: la dosificacion de la informacidn como
recurso vital para la generacion de suspense. Este concepto ha
sido definido por Hitchcock como la relacion de la informacion
que posee el espectador respecto del protagonista de la historia:
cuando el primero sabe mas que el segundo se genera una tension
respecto al riesgo que este Ultimo corre y la impotencia de, a
pesar de saberlo, no poder intervenir.

AHS emplea recurrentemente este procedimiento que se asienta
en el saber del espectador respecto al caracter espectral de ciertos
personajes, cuestion que los protagonistas desconocen durante
gran parte del relato. A modo ilustrativo mencionaremos la doble
apariencia de Moira; las heridas derivadas de los acontecimientos
catastrofe de cada uno de los espectros; e incluso, por medio de
los flashbacks, se nos proporciona mayor informacion acerca de
cada historia pasada, lo cual nos ubica en una posicion ventajosa
frente a la familia protagonista. En funcion de lo cual
reconocemos que en esta ficcion puzzle se enclava una estructura
narrativa alternativa, donde la dosificacion de informacion libera
paulatinamente datos precisos de las distintas las lineas
temporales, en cada capitulo, pero nunca asumiendo o

respetando un orden lineal.

La ldgica del desorden temporal narrativo

La manera en la que se desarrollan, descubren y combinan las
temporalidades en American Horror Story exhibe un diagrama
inusual (al menos para las pantallas televisuales seriadas), donde
se expone una aparente linealidad que genera un efecto de

tiempo presente. Sin embargo, este Ultimo se encuentra
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contaminado constantemente por las lineas temporales
pretéritas que irrumpen de forma incierta (o al menos presenta un
simulacro de aleatoriedad), sin siquiera respetar su orden
cronoldgico de aparicion.

El primer indicio, como mencionamos inicialmente, es que el
relato comienza con el flashback de una accion que no es la
génesis de la historia, siendo 1978 la primera linea temporal que
vemos, cuando en realidad el suceso fundacional se produjo en
1922, y luego de este flashback se genera el pasaje directo hacia
la linea temporal del presente. Este opening de capitulo se repite
en numerosas ocasiones reiterando, y profundizando, el
desorden, cuestion que posibilita concebir a la configuracion
temporal como una modalidad de estructura forking-paths o,
desde otra perspectiva aunque complementaria, que coincide
con la narrativa de los puzzle films.

Buckland (2009) utiliza estos términos para referirse a peliculas
que poseen tiempos bifurcados, es decir las lineas temporales o
fragmentos de las mismas (plots) no siguen estructuras clasicas,
y al mismo tiempo proponen personajes no-clasicos que llevan a
cabo acciones no-clasicas. El autor alude a estructuras
secuenciales alternativas, donde distintas historias se combinan
de modo complejo o fuera de lo comun. AHS posee, al menos,
ocho lineas temporales distintas representadas por sus
protagonistas, que por factores sobrenaturales se entrelazan de
modo acumulativo.

De este modo cada linea temporal se une a la que le sigue y
arrastra consigo a las que le precede. La estrategia narrativa se
construye entonces a partir de la convergencia de acumulacién y

combinacion aleatoria en lo atinente a su exhibicion televisual, que
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alcanza su posibilidad de inteligibilidad debido a que los
personajes/espectros habitan esa misma espacialidad tras su
muerte (probablemente provocadas a causa de algun personaje
de temporalidades previas) y aparecen en diferentes ocasiones
sin que el orden se constituya en un aspecto destacado.

La escasa relevancia que posee la organizacion lineal del relato se
manifiesta, también, en la exhibicion de topicos y tematicas
“enrarecidos” por las turbulentas historias que se desarrollan en
las tramas (acontecimientos perturbadores y, por momentos en
funcion de la dosificacion de la informacion, hasta inescrutables).
Por esta razon designamos a las mismas como estructuras
narrativas fuera de quicio dado que nos permiten seguir una
continuidad a partir del tiempo presente aunque incorporan
“saltos” cuyo efecto es paradodjico (desorientan y orientan). En
estos casos emergen componentes ficcionales sobrenaturales
que generan argumentos sorpresivos y dificiles de prever, aunque
finalmente todas las dimensiones se funden unas con otras en una
comunicacion fluida y directa.

Entonces podemos hacer referencia a un tiempo, y por qué no a
un espacio, out of joint. Este concepto gestado por Derrida (2012)
sugiere que las evocaciones a nivel espectral o fantasmagorico
prolongan la temporalidad de las entidades, permitiendo que
estén presentes en diferentes tiempos sin  mayores
justificaciones. Tal como sucede con los personajes de AHS.

En un analisis de la narrativa marxista, Derrida descubre una
estructura escenificada en su relato de la historia europea, donde
emerge una constante: la espectralidad de sucesos y personajes
que influyen de modo trascendental sobre el devenir del resto de

las cosas, como una presencia fenoménica indefinida. El autor
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hace una interpretacion del concepto de espectro que propone
Marx, mencionandolo como:
“[...] Una incorporacion paraddjica, el devenir-cuerpo, cierta
forma fenoménica y carnal del espiritu. El espectro se
convierte mas bien en cierta “cosa” dificil de nombrar: ni
alma ni cuerpo, y una y otro. Pues son la carne y la
fenomenalidad las que dan al espiritu su aparicion espectral,
aunque desaparecen inmediatamente en la aparicion, en la
venida misma del (re)aparecido o en el retorno del espectro”
(2012: pag. 20)
A partir de esta idea, Derrida explica las presencias pasadas en el

devenir del relato histdrico, presencias que como ausencias
significan una supervivencia influyente sobre el presente. Estas
ausencias se hacen visibles en una configuracion de la
temporalidad que se tergiversa ante la simultaneidad de las cosas
que sobreviven y se acumulan, diluyendo los limites entre las
dimensiones temporales a las que pertenece cada cosa. Como
consecuencia surge el concepto de time is out of joint, el tiempo
dislocado, el cual Derrida menciona como constante, ciclico,

paradodjico y general en el devenir de la historia:

“...En ‘The time is out of joint’, time tan pronto es el tiempo
mismo, la temporalidad del tiempo, tan pronto lo que la
temporalidad hace posible (el tiempo como historia, los
tiempos que corren, el tiempo en que vivimos, los dias de hoy
en dia, la época), tan pronto, por consiguiente, el mundo tal
como va, nuestro mundo de hoy en diga, la actualidad misma:
alli donde nos va bien (whither), y alli donde no nos va bien,
alli donde esto se pudre (wither), donde todo marcha bien o
no marcha bien, donde todo ‘va’ sin ir como deberia en los
tiempos que corren. Time: es el tiempo, pero es también la
historia, y es el mundo.”

(2012: pag 32)

A partir de este concepto derridiano Rodriguez Fontao (2012)

desarrolla un analisis de AHS, la naturaleza de su diégesis y el
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tiempo de su relato, recurriendo también a una comparacion con
filmes de terror donde lo espectral es la base de su historia.
Teniendo en cuenta que el tiempo dislocado es un tiempo
desordenado, enrarecido y sin reglas, “fuera de quicio”, la autora
afirma que esto es posible a partir del argumento de lo
sobrenatural, de estos seres espectrales, a medio camino entre la
vida y lamuerte, que vuelven difusos los limites entre las distintas
lineas temporales en un espacio que funciona casi como un
umbral, la casa. Obviamente este planteo es tanto a nivel de la
historia como del relato, tal como se expuso previamente.

Desde esta lectura reconocemos que esta temporalidad fuera de
quicio admite la ausencia de una causa fundacional de la dindmica
de la casa y la naturaleza espectral de los seres que la habitan.
Esto lleva a interrogarnos por qué se instituye esta naturaleza
espectral, aunque sin cuestionar la atmosfera enrarecida,
justificada desde lo sobrenatural y lo fantasmagérico que ya ha
sido aceptado como condicién diegética. Si bien en el relato se
nos muestra explicitamente el momento en que comienzan a
suceder las apariciones de espectros, nunca se define la causa. Es
aqui cuando percibimos una estructura narrativa con una
dinamica de causa-efecto inmediata que lleva a que el espectador
normalice o naturalice la carencia de una causalidad de base.

En su acepcion mas clasica, propia de enfoques filosoficos, la
causalidad es vital dado que se asume que todo suceso se origina
por una causa, origen o principio. En el relato audiovisual clasico
la causalidad se apoya en este concepto, sin dotar de mayor
profundidad a la cuestion. Tal es asi que Bordwell y Thompson
(1995) definen a la narrativa cinematografica como una cadena

de acontecimientos con relaciones causa-efecto que transcurren
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en un tiempo y un espacio. De este modo los autores proponen a
la causalidad como uno de los componentes fundamentales de la
narrativa clasica, ya que dota de sentido al relato. Habitualmente
los protagonistas son los agentes de causalidad ya que suelen ser
quienes provocan las acciones y, a través de ellos, observamos
también los efectos. Incluso en el disefio de personajes se los
caracteriza, por lo general, para asumir un papel causal; mientras
que el espectador es quien busca conectar activamente los
eventos por medio de esa ldgica causa-efecto y asi volver
inteligible el relato audiovisual en su totalidad.

En AHS podemos percibir esta logica causa-efecto de manera
fluida a lo largo del relato, y advertimos cdmo cada personaje con
su estructura psicoldgica o sus motivaciones personales, suele
convertirse en la causa del destino de otros. Es a través de este
flujo tan bien desarrollado que el espectador acepta la l6gica de
la diégesis y del sistema de continuidad planteado. Dicho sistema
se establece como una construccion que tiene como fundamento
la causalidad narrativa, y un conjunto de normas de elaboracion
que buscan mostrar un desarrollo argumental logico, en un
espacio-tiempo coherente. Este sistema de continuidad es el que
garantiza el predominio de la cadena causal y que el espectador
permanezca inmerso en el universo diegético que, al mismo
tiempo, puede modificarse sin cambiar sus principios basicos y sin
generar molestia en su percepcion.

A partir de esta idea de secuencialidad es que comprendemos que
la ausencia de una causa fundacional para lo espectral, se halle

desapercibida para la audiencia.
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La reconstruccion de las ausencias temporales

El relato enrarecido y fuera de quicio reta al espectador a
experimentar la temporalidad de otra manera, ya que la creacion
de la ambigiedad en la serie estd intimamente ligada a un
desplazamiento temporal que quiebra la relacion de causa-efecto
y la cronologia tan caracteristica de la mayor parte de las tramas
clasicas (Romo Mellid, 2005). Ante las “ausencias”, los
espectadores son los que establecen conexiones logicas que
organicen su experiencia como teleaudiencia, creando un sentido
cronoldgico y causal. Virilio (1988) usa el término picnolepsia para
discutir estas ausencias y la manera en que tendemos a construir
cronologias de lapsos entre un evento y otro.

Con la nocion de picnolepsia se refiere a la circunstancia en la que
una persona se ausenta temporalmente de los espacios en un
estado de abstraccion; no es mas que una ausencia de tiempo y
de espacio. La misma solo dura muy poco tiempo, comienza y
termina de improvisto. Al regresar y estar consciente el sujeto
intenta ensamblar ese momento “perdido” debido a la
imposibilidad de recordar, todo ello con el fin de dotar de
verosimilitud a un discurso; en pocas palabras hacer real algo
sucedido. Para Virilio esta enfermedad puede asumirse como un
fendmeno de masas ya que el ataque picnoléptico puede
considerarse como una especie de libertad del ser humano para
inventar sus propias relaciones con el tiempo y asi dejar paso a la
potencia creadora de lo no visto y el poder de la ausencia. En
opinion de Virilio, los azares tecnoldgicos han recreado las
circunstancias desincronizantes de las crisis picnolépticas. Entre

otras cosas, sefiala que lo que llega posee tal adelanto sobre lo
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que pensamos, sobre nuestras intenciones, que jamas podremos
alcanzarlo, ni conocer su verdadera apariencia.

El énfasis en la tecnologia, desde el enfoque de Virilio, se explica
en funcion de que los medios tecnoldgicos suelen reproducir de
un modo agravado los efectos de la picnolepsia, ya que sustraen
al sujeto de manera constante, de su contexto espacial y
temporal. La violencia de la velocidad domina el mundo de la
técnica y, por eso, la rapidez pervierte todo. En suma, es un
proceso de distorsion. Asi pues nos “ausentamos” pero
paradojicamente no somos conscientes de esas ausencias, como
expresa Virilio (1998) “inventamos” momentos los cuales
reemplazan a la verdadera “realidad”.

En conclusion, la configuracion de una temporalidad compleja, la
focalizacion variable entre personajes de un relato coral, y la
diégesis enrarecida sin causa aparente, se establecen como
elementos que se combinan con wuna finalidad de
entretenimiento-espectacularidad, y para mantener la tension
dramatica que atrae al publico. Sostenemos que como efecto de
la construccion discursiva se prevé un espectador sometido a las
condiciones y complejidades propuestas por la diégesis; en el que
el placer del consumo no se obstaculiza por la ausencia de una
causalidad de base, por el contrario, logra una coherente
comprension del relato a través de mecanismos similares a la
mencionada picnolepsia.

Al mismo tiempo los conceptos de puzzle films y de forking paths
colaboran en la comprension del fendmeno reconociendo la
existencia de una estructura subyacente en toda la serie, pese al
desorden temporal aparente, generando en el espectador una

tension no solo por lo terrorifico de la historia o por la
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inteligibilidad oscilatoria que forja el relato. Asi se genera la
posibilidad de jugar a armar ese rompecabezas a partir de todas
las partes completamente alteradas que, incluso, simulan
convivir en una misma dimension pero que en realidad se
provocan unas a otras y luchan por un espacio en comun. En
definitiva se construye desde la narrativa ficcional televisiva una
experiencia compartida entre los personajes y el espectador, es
decir que éste experimenta la desfragmentacion de las
dimensiones acumuladas para luego unirlas y asi lograr la
reconstruccion de una temporalidad dislocada.

La ficcion seriada actual evidencia una tendencia a la hiper-
complejizacion narrativa con el entretenimiento como principal
objetivo. Si bien este analisis se basa en la primera temporada de
la serie American Horror Story, es posible encontrar estructuras
similares en la sequnda y la tercera, como asi también en otras
series del mismo género como Kingdom Hospital (ABC: 2004) o
Ghost Whisperer (CBS: 2005-2010), sin que ninguno de estos dos
Ultimos casos logre el climax de tension experiencial-narrativa
que se exhibe en AHS. En este tipo de relatos televisivos el goce
de una innovadora y sofisticada narrativa temporal prevalece
como elemento de atraccion, en un género que goza de
popularidad en la actualidad y que mientras mas intrincado se
exponga menos cuestionamientos provocara en la audiencia, que
se vera sumida ludicamente en el devenir de la trama que se le

proponga.
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Tabla N°a: Lineas temporales y personajes en

American
Horror Story
Line Acontecimiento
a Catastrofico
Tem | Personaje Descripcion
pora
|
1922 | Dr. Charles Es el cirujano que construyd la casa | Asesinado por su
Montgomery en 1922, lugar donde se desarrolla esposa tras crear un
toda la historia. monstruo con su
Luego de la muerte de su hijo hijo muerto.
Thaddeus, intento revivirlo
cosiéndole sus partes, hasta
convertirlo en un monstruo.
Nora Esposa del Dr. Montgomery. Mujer | Se suicida luego de
Montgomery aristocratica de la época, que inicia | matar a su esposo.
el negocio de abortos clandestinos
en su casa para contrarrestar la
decadente carrera de su marido.
Tras la muerte de su bebé siempre
ha querido recuperarlo.
Thaddeus Hijo de los Montgomery. Muri¢ al ser
Montgomery cortadas todas las
partes de su cuerpo
por el novio de una
joven que se habia
hecho un aborto con
su padre.
1947 | Elizabeth Era una chica, que fue al Dr. Curan, | Murid por asfixia con
Short (La dentista de la zona y este se paso oxido nitroso.
Dalia Negra) con el 6xido nitroso para
anestesiarla y murio.
1968 | Maria Enfermera asesinada en 1968. Asesinada por un
asesino serial de la
época.
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Gladys Enfermera asesinada en 1968. Asesinada por un
asesino serial de la
época.

1978 | Bryan Hermano gemelo de Troy. Asesinado por El
Infantata (Ser
maldito
conformado por las
partes de
Thaddeus
Montgomery).

Troy Hermano gemelo de Bryan. Asesinado por El
Infantata (Ser
maldito
conformado por las
partes de
Thaddeus
Montgomery).

1983 | Constance La madre de la familia.

Langdon

Hugo El padre de la familia, abogado Es asesinado por

Langdon exitoso. Constance cuando lo
descubre teniendo
relaciones con
Moira, la empleada
doméstica de la
casa.

Beauregard El hijo mayor de los Langdon. Tiene | Lo mata Larry,

"Beau" una malformacion congénita. asfixiado por una

Langdon almohada.

Adelaide La hija de los Langdon. La atropella un

"Addie" Padece de Sindrome de Down. coche en el tiempo

Langdon presente (2011).

Tate Langdon | Elhijo menor de los Langdon. Lo matan 14
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Asediado por su psicopatia asesina
a un grupo de compaferos en su
escuela secundaria.

hombres de la
SWAT luego de la
masacre de la cual
es autor en su
escuela.
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Moira O'Hara | Empleada doméstica de los Es asesinada por
Langdon, joven humilde. Tiene un Constance cuando la
amorio con Hugo Langdon, pero descubre teniendo
luego se arrepiente. sexo con Hugo.

1994 | Larry Harvey Es el padre de los Harvey.
Esta enamorado de su vecina
Constance y cuando esta a punto
de abandonar a su familia su
esposa prende fuego la casa.
Larry tiene quemaduras graves en
su cuerpo ocasionadas por Tate.

Lorraine Es la madre de la familia Harvey. Muere en un

Harvey incendio provocado

por ella misma
cuando su marido la
va a dejar.

Margaret Hija mayor de los Harvey. Es asesinada por su

Harvey madre al provocar

unincendioenla
casa.

Angela Hija menor de los Harvey. Es asesinada por su

Harvey madre al provocar

unincendio en la
casa.
2010 | Chad Es el ex-propietario mas reciente Muere al partirle el

Warwick de la casa, vive con su pareja Chad. | cyello El Hombre de

Latex.
Patrick Es la pareja de Chad. Muere asesinado

también por El
Hombre de Latex.
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2011 | Dr. Benjamin El padre de familia, psiquiatra. Muere ahorcado en
“Ben” Tuvo un romance con Hayden por la casa por el
Harmon

lo que toma la iniciativa de espiritu de Hayden.
mudarse a Los Angeles. Cuando
Hayden lo encuentra y le dice de su
embarazo se desespera.
Cuando ella es asesinada por Larry,
élla entierra en el jardin trasero y
construye una glorieta encima de la
fosa.
Vivien La madre de la familia Harmon, Muere aldaraluza
Harmon Siempre en conflicto con marido Michael.
Ben por su infidelidad con Hayden.
Pierde un bebé antes de mudarse a
Los Angeles, luego queda
embarazada de El Hombre de Latex
al tener relaciones en un estado de
trance.
Violet Hija de los Harmon, enamorada de Muere por
Harmon Tate inicialmente. Rebelde, muy sobredosis de
inteligente. pastillas que le da su
amiga Leah.
Jeffery El hijo bebé de los Harmon. Muere en el parto.
Harmon
Hayden Es una exalumna de Benen Es asesinada porun
McClaine Boston. Tiene un romance con él, golpe en la cabeza
queda embarazaday lo busca en que le da Larry con
Los Angeles para reclamarle su una pala.
abandono.
Michael El hijo de Vivien Harmon y Tate Es adoptado por
Langdon Langdon, reencarnacion del Constance.

anticristo por ser hijo de un ser vivo
y un espectro.
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4
La criminalidad acontecida (6) lare-

presentacion
del pasado en el policial televisivo?’

Por Cristina Siragusa y Joaquin Camafio Casais

Creo que a la gente no le gustan las novelas policiacas
porque haya asesinatos, ni porque en ellas se celebre el
triunfo final del orden (intelectual, social, legal y moral)
sobre el desorden de la culpa. La novela policiaca
constituye una historia de conjetura, en estado puro.
[...]JEn el fondo, la pregunta fundamental de la filosofia
(igual que la del psicoandlisis) coincide con la de la
novela policiaca: ;quién es el culpable? Para saberlo
(para creer que se sabe) hay que conjeturar que todos los
hechos tienen una ldgica, la 6gica que les ha impuesto
el culpable.

Umberto Eco, Apostilla a El Nombre de la
Rosa

7 Este articulo incluye una version revisada de la Ponencia “Temporalidad, estética y
criminalidad en la ficcion televisual norteamericana” presentada por Cristina Siragusa
en el VI Encuentro Panamericano de Comunicacion organizado por la Escuela de
Ciencias de la Informacion, Cérdoba, 5 al 7 de Junio de 2013.

Se expusieron, ademas, algunas ideas parciales en las XVII Jornadas de Investigacion
en ARTES organizadas por el Centro de Produccion e Investigacion en Artes - Facultad
de Artes y el Centro de Investigaciones “"Maria Saleme de Burnichon” - Facultad de
Filosofia y Humanidades (Universidad Nacional de Cdrdoba), Cérdoba, 6 al 8 de
noviembre de 2013, en la ponencia a cargo de Joaquin Camaiio Casais titulada "La
puesta en escena de lo fantastico en el drama de calidad televisivo”.
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Las pantallas televisuales de principios del siglo XXI se han
poblado de relatos, producidos en el mundo anglosajon, que
evidencian un caracter experimental e intrincado debido, entre
otros, a las variaciones de las formas episodicas y seriales
vigentes hasta el momento. De este modo los principios
constructivos propios de una organizacion discursiva basada en la
suspension de la narracion y la dosificacion de la entrega, se
encuentran interpelados a partir de este fendmeno, dado que
este proceso de transformacion del universo ficcional obliga a
reconsiderar los limites de la serialidad televisiva y sus efectos en
las practicas de sentido implicadas.

En particular nos interesa focalizar nuestra preocupacion en un
conjunto de series pertenecientes al género policial que en los
Ultimos afios han desarrollado propuestas que se distancian de
ciertas recurrencias genéricas propias de la produccion televisiva
contemporanea. Es asi como las premisas de dichos programas
abandonan espacios y topicos emblematicos tales como los
laboratorios cientificos; el exceso de fuerza; y la corrupcion
policial; y las escenas de accion; a los cuales estdbamos
habituados desde principios del siglo. En funcion de nuestras
preocupaciones hemos abordado tres casos (Cold Case, CBS:
2003-2010; Alcatraz, WC: 2012; y Life on Mars, BBC: 2006-2007)
dado que importa contemplar las modalidades a partir de las
cuales el relato televisual otorga relevancia al tiempo pasado vy,
en ese movimiento, destituye la tradicional linealidad de sus
narrativas.

El policial es uno de los géneros privilegiados por la cultura de
masas, cabe aclarar que tiene su raigambre en la Modernidad,

cuya presencia ha sido persistente en las ofertas de las
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programaciones desde los inicios de la televisidn norteamericana.
Asumiendo una perspectiva diacronica, el género se ha
expandido en las pantallas televisuales desde muy diversas
variantes obviamente moldeado por los rasgos propios de los
procesos de visibilidad y visualidad de cada momento historico,
dejando sus huellas en estas discursividades en lo atinente a las

dimensiones narrativa, estética y axioldgica.

“Las series policiacas tienen una idiosincrasia particular
que las hace estar al margen de la serialidad. Durante
décadas, destacan unos inicios de pretension de
verosimilitud (afios 50 y 60), sequidos de la figura del
policia individual, violento (afios 70), coincidiendo con la
guerra fria, la innovacion de Cancién triste de Hill Street
en los afios 8o y la diversificacion del género en los 9o.”
(Tous, 2010:125)
En ese vacio por completar que el relato policial propone, y que

puede adoptar la forma del misterio y del suspenso, se activa la
pretension de la bUsqueda de “la” verdad. En las ficciones que se
han analizado no hay diferentes posibilidades sino una que debe
ser identificada y reconocida, es decir descubierta. Con respecto a
la mecdnica de la repeticién, cuya existencia se liga al caracter
seriado del discurso, en los casos seleccionados se instituye un
tipo particular de goce propio de lo-esperado en términos de Eco
(1994) en el que se pone en juego el retorno a un universo familiar
y cotidiano; una especifica manera, siempre la misma, de
presentar los acontecimientos y sus formas de resolucion; y en el
que, a pesar de la aparente diversidad de historias con sus
concomitantes “intrigas”, la “estructura de conjeturas” en la que
se halla inmerso el espectador se vuelve evidente debido a su
repeticion.

En pos de caracterizar cuestiones propias del género en las

61



Temporalidades, ficcibny TV —

textualidades que conforman el corpus de este trabajo cabe
reconocer que en sus principios constructivos subyace la [dgica de
la reiteracion: de los sujetos protagonistas (exhibicion coral de
personajes); de la espacialidad, se advierte en el policial televisivo
no solo un anclaje urbano sino lo que es mas interesante el
crecimiento de un fenomeno de ficcionalizacion de las ciudades
(San Francisco, Filadelfia y Manchester en las series analizadas);
de la apariencia de lo inesperado ya que la intriga que se propone
(y resuelve) en cada capitulo, organizado por el esquema de
presentacion-nudo-desenlace, ordena con precision los
horizontes de previsibilidad sin provocar ningun distanciamiento.
Ademas, en dichas propuestas audiovisuales se despliegan
procedimientos que generan una fragmentacion visual de la trama

|\\

(Tous, 2010) por lo que la inclusion del “tiempo pretérito” es
posible a partir de la convergencia de recursos narrativos e
imagéticos. De esta manera se exhibe, en distintos grados, una
construccion discursiva a partir de fragmentos que instituyen, o
ayudan a hacerlo, atmdsferas de ambigiedad y densidad en la
diégesis. Ademas, en estas discursividades se advierte una
mecanica de la repeticion de los recursos vinculados a la
exhibicion del tiempo, con una preeminencia de tramas
autoconclusivas.

Con respecto al género policial al que pertenecen, se apela a un
trabajo discursivo que pretende ahondar la experiencia
perceptiva (su poética, sus formas) y el involucramiento del
espectador, relegando la complejidad racional-deductiva de la
investigacion del caso criminal. Es por ello que sostenemos que se
expande en estas narrativas una criminalidad estilizada: se

recuperan codigos estético-estilisticos propios del campo
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artistico (fundamentalmente cinematografico) y de las industrias
culturales con la pretension de instaurar una exhibicion compleja
en relacion a la fotografia y al sonido, como algunos de los
componentes mas relevantes.

Si se asume el caracter dialéctico en la relacion forma-contenido,
podemos plantear inicialmente que la especificidad de la
serialidad televisiva abordada no estriba fundamentalmente enlo
narrado sino en el modo en que se narra. En ocasiones el aspecto
formal adquiere preeminencia por sobre lo que se dice, por lo que
advertimos que es la arquitectura de la serie la que complejiza 'y
otorga un nuevo sentido a la obra buscando penetrar otras
dimensiones, tornandose en textualidades mas porosas e
intersticiales. O dicho de otro modo, el goce de lo esperado-
recurrente propio de unos relatos cuyas estructuras narrativas son
repetitivas se torna fecundo en relacion a la dimension poética.
En la era del drama de calidad (Tous, 2010), las dimensiones
espaciotemporales constituyen la base sobre la que estas
narrativas asientan su complejidad formal. Es por ello que
comprender las formas a partir de las cuales la serialidad
televisiva se apropia del pasado y lo recrea se vuelve valioso, ya
que estas producciones aparecen como portadoras de un sentido
proveniente del campo social, al cual a su vez se dirigen en tanto
discursos (Casas, 2012:111-112). Sefiala al respecto Calabrese,
que estamos inmersos en una era de simulacros en donde “todo
es perfectamente sincrénico. El «pasado» ya no existe sino bajo
forma de discurso” (1999:195). Re-presentar el pasado implica
siempre un acto interpretativo por parte del enunciador, por lo
que interesa observar e identificar las operaciones que, a partir de

multiples articulaciones discursivas, se ponen en juego en las
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pantallas televisivas a los fines de establecer c6digos de lectura
facilmente identificables para el espectador. La complejidad
narrativa puede operar de modo diegético y/o extradiegético. En
el primer caso, en donde se inscribe Life on Mars, estamos frente
a una ruptura narrativa, que otorga al relato un componente
sobrenatural, al alterar el caracter lineal del espacio-tiempo. La
manipulacion extradiegética, que se encuentra presente en Cold
Case, opera desde lo formal, y resignifica lo narrado generando
un nuevo orden de lectura de los hechos. Alcatraz, por su parte,
combina la manipulacién extradiegética al desplegar una serie de
flashbacks al tiempo que presenta personajes que parecen no
haber sufrido el paso del tiempo, incluyendo paralelamente en la

trama una temporalidad detenida.

Cold Case (0) el preciosismo de las imagenes del
pasado

El objeto de investigacion policial en Cold Case es el homicidio sin
resolver, situacion que plantea desde su definicion la inclusion del
tiempo pretérito como un componente indispensable para la
comprension y dilucidacion del caso. En su exhibicion televisual,
a partir de la emergencia de nuevas pistas, se reanuda la
indagacion en pos de esclarecer los hechos y atrapar al culpable.
Es asi como el relato, en distintas ocasiones y a partir del recuerdo
de los personajes que han “sobrevivido” a los acontecimientos,
retrocede hacia el pasado y se enclava en diversas acciones sobre
las cuales se interviene de manera potente para instituir una

atmosfera de época a partir de una estrategia en la que convergen
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decisiones acerca de la musicalizacién, la direccion de arte, y la
fotografia.

Este programa, a diferencia de sus congéneres, no busca el estilo
realista sino que apela a una espectacularizacion-estilizada del
crimen asentada en procesos de subjetivacion del caso delictivo.
De esta manera esa tendencia contemporanea de la
televisualidad anglosajona hacia lo sérdido y lo sombrio no
encuentra espacio en esta serie dado que la investigacion policial
finalmente permite la reparacion: no hay pesimismo sino
conjuncion con la justicia y aplicacion de la ley.

La lectura, entonces, que se impone acerca de lo social y sus
instituciones es de caracter moralizante desplegandose a lo largo
de sus siete temporadas un ethos conservador. Sin embargo, en
algunos episodios, en ese desplazamiento hacia el pasado se
construyen situaciones enclavadas en procesos socio-politicos
relacionados a la lucha por el reconocimiento de derechos civiles
(lo que permite recuperar acontecimientos historicos arraigados
en la memoria publica); o que exhiben problematicas vinculadas
a la discriminacion o a la ausencia de la institucion policial como
garante o resguardo para evitar la violencia sobre individuos o
colectivos sociales. En relacion a lo anterior, la posicion
reprobadora de los detectives es, en Ultima instancia, laxa dado
que se justifican aquéllas actitudes y/o acciones como “propias de
la época”, por lo que deberian interpretarse a la luz del imaginario

y axiologia de aquel momento®.

8 Alos fines de ejemplificar estas aseveraciones, se puede mencionar la problematica
de la discriminacion sexual abordada en las historias de /t’s raining men (T2E7), Forever
blue (T4E10), y Best Friends (T2E22); la indefension y desamparo de la mujer ante la
violencia doméstica A Perfect Day (T3E9) o frente a la agresion sexual en Justice
(TsEz0).
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Dentro de las diversas variantes de la serialidad televisiva, el
esquema de composicion de Cold Case se basa en capitulos
autoconclusivos, abordandose un Unico caso criminal en cada
episodio. Es asi como ese rasgo individual y particular del suceso
delictivo absorbe la totalidad del relato posibilitando el
desenvolvimiento de una narracion detallista que, por efecto de
una accion de fragmentacion visual, se vuelve mas intrincada. En
este drama policial se privilegia el crimen pasional que se
despliega episddicamente en un amplio arco de lo pathémico. En
este sentido es congruente el descubrimiento del asesino a partir
de una estrategia testimonial: la abundancia de inserciones que
asumen la modalidad del testimonio y la confesidon implican
irreductiblemente a nivel enunciativo un relato del Yo.

Los derroteros que conducen a la resolucion del homicidio se
encuentran “intervenidos” por la presencia del pasado a través del
retroceso en el tiempo empleando numerosos flashbacks. A
diferencia de otras series policiales el planteo narrativo de Cold
Case no solo recurre a un acto de evocacion de los sucesos que
pueden coadyuvar a identificar a los responsables del delito, sino
que, ademas, se produce en el presente un “reaparecer” del
acontecimiento que provoca un estado de movilizacion en los
personajes a los que se interroga en la actualidad. Es ineludible
considerar estos aspectos para dotar de inteligibilidad al discurso
televisual al cual nos estamos refiriendo y al que concebimos
como un tipo de policial anclado en lo testimonial.

Este basamento en la palabra de quien testimonia explica la
presencia de formas discursivas propias de la matriz biogréfica,
con la supremacia del Yo en términos de ahondar en lo intimo-

privadoy la propia “voz". Este ejercicio de construccion discursiva
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permite generar wuna textualidad-patchwork, es decir,
diversamente poblada de intersticios temporales y focalizaciones
narrativas. Incluso, es tal su relevancia, que la resolucion del
procedimiento de investigacion criminal se alcanza a partir del
interrogatorio-amable al asesino que acepta la situacion
revelandose al espectador la secuencia del asesinato a través del
uso de la analepsis.

A esta preeminencia de una vocacion confesional, incluso hasta
en los mas cinicos homicidas, se corresponde la repeticion de la
escena del interrogatorio final de cada episodio en donde
practicamente esta ausente la violencia verbal o fisica. Ciertos
supuestos de sentido subyacen a nivel de |a diégesis entre ellos la
creencia en la palabra-pronunciada por lo que no se presupone el
engafio al confrontar a los sujetos involucrados. Lo interesante es
que la inclusion de la focalizacion mdltiple que reconduce la
investigacion, organizando de este modo un eje de estructuracion
del relato, se complementa con una estrategia tendiente a
profundizar en los caracteres de los personajes al exhibirlos desde
su ambigledad. Es asi como la serie se configura como un puzzle:
multiples fragmentos narrativos se van entretejiendo alterando
toda posibilidad de certeza, hasta que al final del episodio se
“ensamblan”.

Horadando en la hibridacion genérica se reconoce que en Cold
Case el policial converge con el melodrama, cuestion
absolutamente ajena a la tradicion televisiva norteamericana,
causando un efecto de extrafeza: se enfatiza en unas
humanidades fragiles tanto en lo referente a la victima, con la cual
se genera empatia y cuyo crimen exige reparacion; como, en

ocasiones, con el asesino quien suele no haber premeditado el
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delito e, incluso asi, se halla pasionalmente implicado. Para
ilustrar estas afirmaciones, en el desenlace de cada capitulo
importa destacar no solo como se cometid el crimen sino las
razones por las que se llegd a esa situacion.

A diferencia de otras series (por ejemplo aquellas propias del
subgénero policial-forense), las premisas policiales (planteadas
en el episodio piloto) se pueden sintetizar en lo siguiente: a) “un
caso sin resolver no es un caso cerrado”, lo que se requiere es una
nueva linea de investigacion; b) la victima “merece justicia” - la
centralidad “humana” de la misma; c) el paso del tiempo se
vislumbra como una oportunidad: “el tiempo pasa y cambian las
lealtades, las circunstancias de la gente” (T1E1), lo que implica d)
un énfasis en los testigos.

Desde el punto de vista de los personajes, mas alla de la
persistencia coral de policias que encarnan al equipo que
investiga los casos criminales, se evidencia la centralidad de la
figura femenina en tanto mujer-con-poder, de la detective Lili
Rush: es joven; se “ha hecho a si misma”; su pasado ha sido
traumatico; es inteligente; tiene “instinto”; es “reconocida”; es
independiente; es eficiente; puede “volverse” sensual; y puede
exteriorizar sus sentimientos (lo que le permite establecer
empatia).

Otro factor distintivo de Cold Case es el procedimiento de
estilizacion audiovisual, por lo que puede asumirse que las
analepsis son un pretexto en el que se desarrolla una puesta en
escena mas compleja donde es habitual que desde sus formas el
discurso televisual se acerque a las particularidades del
cinematografico. En la entrada de cada episodio se expone un

crimen del pasado vy, en la representacion de las escenas de otro
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tiempo, se apela a estilos visuales correspondientes a distintos
periodos de la historia, fundamentalmente, del cine. Es por ello
que la porosidad del relato se recubre con componentes de la
mise-en-escene que provocan la apertura de una sensibilidad
hacia un pasado reconocible bajo formas cercanas a lo canénico o
emblematico de dicho momento histérico-cultural. Es, entonces,
la oportunidad para incluir modalidades poéticas desde lo sonoro
y lo imagético.

Estilisticamente, esa operacion retro materializa discursivamente
una estrategia retrospectiva en la que se combinan cédigos
cromaticos para diferenciar las temporalidades en el relato, con
una banda sonora en la que la musicalizacion permite la
ambientacidon emocional de las acciones pretéritas con
pretension melodramatica. De ese modo los “vaivenes” presente-
pasado-presente se distinguen por las disparidades de la
atmosfera de época creada sonora-imagéticamente desde un
“preciosismo” cuya pretension es instituir una fotografia de la
época desde lo culturalmente reconocible.

A nivel imagético, es constante la inclusion de un recurso de
transfiguracion-efimera consistente en la exhibicion de un
personaje en tiempo-presente que, por efecto de edicion, sufre
una metamorfosis al exponerlo con sus rasgos fisicos del pasado.
A lo que se anade, como conclusidn de la trama criminal de cada
capitulo, la presencia de una fantasmagoria, es decir, |la aparicion
de la victima ante la mirada habitualmente de la detective
principal generando una ilusion de resolucion no sdlo del caso
criminal sino también de un estado “pendiente” del sujeto

asesinado.
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Al cierre de cada capitulo, tras el descubrimiento del culpable, se
inserta un fragmento que asemeja un clip musical en el que suena
un tema destacado en el afo o época referenciado; se exhiben
imagenes a un ritmo pausado con profusion de planos cercanos;
y se incorporan las trasmutaciones fisicas de los personajes y los
lugares. En pos de alcanzar un potente efecto dramadtico se
provoca una ruptura a toda pretension realista, ahondando en el
caracter poético de la puesta en escena en esa doble dimension

que constituye lo audio-visual.

Alcatraz (0) la liberacion del pasado

En Alcatraz, en cambio, se destaca la preeminencia de la ficcion
paranoica (segun lo propone Ricardo Piglia) que se despliega
desde el inicio de la serie en la que se expone un discurso que pone
en tension la creencia acerca de un acontecimiento historico (el
cierre de la prision federal de alta sequridad ubicada en la Isla de
Alcatraz en California). De esta manera se exhibe la figura del
complot ligada a una estrategia del engafo para dotar de
significacion ante la opinion publica una situacion inexplicable: la
desaparicion de 256 presos y 46 guardias carceles en 1963.

En el inicio del episodio piloto en off, acompanado por
sobreimpresiones, y con imagenes de la prision de fondo se

explica:

El 22 de marzo de 1963, Alcatraz cerro oficialmente
debido al incremento de los costos y el deterioro de
las instalaciones. Todos los prisioneros fueron
transferidos fuera de la isla... Sdlo que eso no fue lo
que paso. Para nada.
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El enigma que rodea los acontecimientos pretéritos cobra
centralidad en el presente a partir del “retorno” de esos sujetos
olvidados sin que fisicamente sobre ellos hayan pasado los afios;
ademas alcanzan visibilidad policiaca-institucional por su
actuacion delictiva en la actualidad. Un haz de interrogantes
surgen a partir de este estado de situacion: ;Como
desaparecieron?, ;donde han estado durante casi cuatro
décadas?, ;como regresan?, ;por qué no envejecen?, y la mas
importante squién los controla?

En la diégesis los cuerpos se esfuman y retornan sin que sobre esas
corporalidades se evidencien signos propios del devenir del
tiempo lo que constituye un primer misterio a resolver que se
vinculard al cuerpo-intervenido desde la experimentacion
cientifica a partir de algunas escenas que proporcionan,
dosificadamente, referenciaciones al respecto. De esta manera el
policial se entrecruza con la ciencia ficcion. La serie puede
considerarse, entonces, como parte de un conjunto de obras del
género que tematizan las transformaciones socioculturales
dentro de un mundo ordinario producto de la tecnologia y la
ciencia. Retomando parcialmente los planteos de Darko Suvin, se
aprecia un ‘“distanciamiento cognitivo” propio de las
producciones de ciencia ficcion en las que se evidencia un intento
por “desfamiliarizar la realidad por medio de distintas estrategias
genéricas y asi reflexionar sobre ella de un modo efectivo”
(Telotte, 2002:13).

Lo interesante aqui, es que se resignifica una informacion
historica (los motivos publicos del clausura de la institucion)

ligada a la leyenda que rodeaba a la prision de Alcatraz como
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espacio inexpugnable. A saber, a nivel de la doxa (que es lo que
interesa rescatar debido al tipo de discurso masivo y con
pretension popular que se aborda) dicho lugar de reclusion de los
mas peligrosos delincuentes de Estados Unidos era
practicamente imposible de reducir a los fines de lograr la fuga
(los escasos intentos terminaron en la detencion o la muerte de
los presos involucrados). Sin embargo, sin explicacion logica
alguna, desaparecen “todos” de la “Roca” concebida como un
espacio infranqueable: las imagenes exhiben un espacio vacio en
donde los objetos se encuentran dispersos como vestigios de una
cotidianeidad abandonada sorpresivamente.

Pero, ademas, recurrentemente se alude a una presencia-
invisibilizada que graduadamente se va reconociendo, que es la
que ejerce el control sobre todo el proceso y posee un plan que se
encuentra en marcha (antagonista) y que los protagonistas deben
detener. La manera en la que se despliega esta situacion en la
textualidad bajo estudio permite identificar la presencia de un
estado de sospecha “conspirativa” lo que es vital para
comprender como esta dimension del fenomeno discursivo
moldea la cuestion delictiva-policial. Se advierte asi con claridad,
recuperado las palabras de Piglia, como “el sujeto no descifra un
crimen privado sino que se enfrenta a una combinacion
multitudinaria de enemigos”, vision a la que se le puede atribuir a
todo el equipo que cumplen una funcion detectivesca en la serie.
En Alcatraz se observa la existencia de un dispositivo de la
recurrencia en el que confluye la iteracion (de escenas); la
persistente inclusion de analepsis (flashback con diversos
alcances); el suspenso (motivo tematico que se liga a la escasa

provision de informacion al espectador provocando un efecto
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tendiente a retardar el discurrir de la historia); entre otros
aspectos.

Especificamente en relacion a la problematica de la
temporalidad, es dable reconocer un trabajo discursivo tendiente
a instituir una pseudo-circularidad del tiempo aunque se deba
trastocar la espacialidad para que la operacion alcance mayor
significatividad. El mecanismo repetitivo en cada episodio
consiste en asumir un estado inicial de pérdida de la libertad de
los delincuentes (encarcelamiento en la institucion penal de
Alcatraz); la desaparicion en la década del ‘60; el retorno al
presente con la consecuente recuperacion de la libertad; el
desarrollo de un hacer delictivo; y una nueva detencion (en otra
prision “invisible” al sistema legal y a la opinion publica).

Mas alla de que los espacios de reclusion se encuentren
claramente diferenciados (uno anclado en una isla; otro en una
zona alejada y boscosa), hacia el interior se repite un dispositivo
de la uniformidad: las formas de las celdas individuales; los
sonidos de la apertura y cierre de las rejas (cuya funcion también
es la de separador entre fragmentos temporales disimiles); y la
atmosfera de reclusion de alta sequridad. En ambos casos todo se
reduce a un control panodptico que puede distinguirse
imagéticamente en dos niveles: uno, el faro de la isla de Alcatraz
como simbolo emblematico; y otro la mirada-ojo de los guardias-
carceles al que se suma, en las escenas del tiempo presente, las
multiples pantallas de vigilancia que configuran otra mirada-ojo.
El espacio social de la custodia que se presenta en la actualidad
vuelve sobre su referente como una “avanzada” reclusion modelo
irreductible. Pero una diferencia sustancial entre la construccion

del pasado y del presente es que ahora los sujetos ligados a la
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accion detectivesca se encuentran insertos en una organizacion
para-gubernamental (a pesar de autodenominarse agentes
federales) cuyos lugares de trabajo y actuacion se encuentran
“escondidos” o velados a la mirada cognitiva de tipo publica.

Las formas del disciplinamiento ayer/hoy se reiteran: el mismo
trato despdtico de quien ejerce el poder (siempre bajo laforma de
la personalizacion de las reglas y las normas) y que es el
encargado de la direccion y gestion de la carcel; los espacios de
aislamiento y castigo; la deshumanizacion de los reclusos que
pierden su nombre para adoptar una identificacién por nUmeroYy,
como pierden humanidad pueden ser ‘“objeto” de
experimentacion y manipulacion; entre otras cuestiones.

La distincion de las temporalidades ancladas en 1963 y en la
actualidad se evidencia en las decisiones de puesta en escena. En
la primera se privilegia la institucion penitenciaria y prima una
geometria de lineas rectas y ambientes desnudos de toda huella
de humanidad; es el dominio absoluto de la institucionalidad del
control destacada a partir de una paleta limitada de colores frios
y un interjuego donde se prioriza el chiaroscuro.
Metonimicamente en la diégesis se incluyen numerosas
imagenes de alto reconocimiento cultural sobre lo carcelario (las
rejas; las literas de las celdas; los pasillos; las salas de visita) que
pretenden generar un “anclaje abstracto”. Con respecto a la
fotografia, el pasado se exhibe a partir de un empleo expresivo
del contraste; en cambio el presente posee una imagen
“brillante”, rasgo tipicamente televisivo, en este caso busca
instituir un efecto dramatico cuando se referencia la nueva
prision. Mas alla del sonido de las rejas que opera como separador

temporal, a partir de cédigos cromaticos es dable reconocer los
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fragmentos del relato que refieren a los distintos momentos de la
historia.

Por Ultimo, en esta narracion se entrecruzan tramas seriales y
procedimentales®® claramente delimitadas: en el primer caso se
introducen todas aquellas instancias del relato que refieren al
caracter inusual de la desaparicion de los delincuentes y algunos
guardias y su regreso; y en el segundo las particularidades de la
historia y el perfil psicoldgico de un conjunto de presidiarios (de
hecho cada uno de los nombres de los episodios de la primera
temporada refieren a los mismos). El artificio estructural de la
narracion, a diferencia de Cold Case, es mas complejo en funcion
de que la dosificacidn de la informacidn sostiene el suspenso en
un arco amplio que corresponde al desarrollo de la temporada

completa (13 capitulos).

Life on Mars (0) la re-creacion subjetiva del pasado

El género policial en Life on Mars presenta un anclaje fantastico,
al trasladar al protagonista (Sam Tyler) a un espacio-tiempo
lejano resultado de la construccion de su propio inconsciente. En
este marco suceden los hechos policiacos a lo largo de la serie. Si
bien hay un anclaje epocal marcado, tanto desde la puesta en
escenay la musicalizacion, como desde el plano narrativo, este no
trasciende el entorno inmediato del personaje, y se omite

cualquier tipo de referencia concreta al contexto historico-

9 Con la expresion tramas procedimentales se alude habitualmente a aquéllas que
poseen un caracter “cerrado” en el desarrollo de un episodio. Es por ello que se
distinguen, en principio, de otras, de tipo serial en las que funciona un mecanismo de
suspension narrativa y continuacion a lo largo de distintos capitulos.
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politico en el cual se desarrolla la accidn. La serie agrega al
componente racional que atraviesa al género policial, una fuerte
impronta afectiva dada por el hecho de que el espacio en donde
estos suceden se configura como un submundo cuyo punto de
contacto es el propio protagonista, que mantiene una conexion
sensorial con lo que la ficcion configura como mundo “real”.

Se instituyen realidades paralelas, ya que este nuevo mundo
secundario presenta caracteristicas muy similares al mundo
primario, a saber: Sam continua siendo inspector de policia en la
misma central policial, y algunos personajes se encuentran
presentes en ambos mundos. Sin embargo, este nuevo escenario
se desvia en un detalle fundamental: el protagonista ha
retrocedido en el tiempo. Por el modo en que Sam se traslada entre
un mundo y otro podemos hablar de una exploracion circular
(Sanchez Escalonilla, 2009), ya que luego de un largo periodo en
el mundo del pasado, logra retornar a la “realidad”. Llegando a la
conclusion de que es real aquel lugar en donde las personas
sienten, y luego de darse cuenta que no experimenta ningun tipo
de emocion en ese presente (in)sensible, el protagonista decide
quitarse lavida en lo que la serie configura como mundo real, para
regresar a ese mundo mental afectivo que, a partir de alli, se
configura como Unica realidad posible para el sujeto. De este
modo, la serie plantea la existencia de un universo mental al que
el personaje accede aun después de su muerte en lo que
inicialmente se configura como mundo real, y cuyo umbral es la
frontera entre la vida y la muerte.

En cuanto a los aspectos realizativos relacionados al pasaje entre
un mundo y otro, el subdiscurso sonoro que propone la serie

cumple un papel fundamental. En el momento previo a la
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irrupcion de la realidad paralela, Sam se encuentra escuchando
en su auto una cancion de David Bowie (homodnima del titulo de
la serie). Posteriormente, la musica se desplaza del campo
diegético al extradiegético para retornar finalmente al diegético,
coexistiendo con los sonidos del personaje ingresando al hospital.
El fundido entre ambos audios es un recurso empleado para
generar la transicion entre un espacio y otro, y es representado a
nivel visual con fundidos entrelazados y fundidos a blanco que
conectan una serie de planos breves y algunos de ellos difusos.
Alli se observan un conjunto de acercamientos de camara por
corte al protagonista arrojado sobre el pavimento; en el hospital;
e imagenes extranas en un bosque (que con el transcurrir de la
historia se conocera que se relacionan con un pasado reprimido
por el personaje); y, finalmente, se despierta en un predio
desolado en el afio 1973.

Se hace visible en el capitulo piloto una divergencia escenogrdfica
en la que Sam se ve desplazado de una ciudad en donde los
postmodernos edificios vidriados y las estructuras de hormigén
conviven con los suburbios de ladrillo visto, a escenarios fabriles,
en donde todos estos espacios marginales pasan a ser la
vanguardia de la época. De las oficinas en donde toda la
investigacion se realiza a partir de computadoras y bases de
datos, se exhibe un trastrocamiento de la puesta en escena en
donde las mismas se encuentran abarrotadas de papeles y
archiveros; hay un cuidado también en la utilizacion de
automoaviles de Ultimo modelo en el tiempo presente, para
destacar la diferencia con aquellos utilizados en el mundo
secundario. De este modo, en escasos minutos, y de manera

condensada se ha instaurado en la pantalla una transformacion
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de la atmodsfera de la diégesis que significa “retroceder”
arquitectonica y tecnologicamente a partir de signos visuales
facilmente reconocibles e historicamente situables para la cultura
occidental.

Este nuevo mundo, si bien es negado inicialmente por el
personaje quien buscara la forma de despertar hasta el final de la
serie, aparece como un entorno mucho mas calido que la
realidad-anterior, en donde los delincuentes terminan tras las
rejas y las personas valiosas no mueren asesinadas. Esta
“sensacion” se realza perceptivamente a partir de la iluminacién,
que en el mundo contemporaneo aparece ligeramente fria y
desaturada, mientras que en 1973 es calida y se juega con las luces
y sombras, generando un clima de mayor expresividad. El vidrio y
el metal, dan paso al ladrillo visto y las persianas en ambientes
invadidos por el humo que se deja ver a causa de las distintas
fuentes de luz al interior del cuadro.

La conexion entre un mundo y otro a lo largo de la serie se
concretara a través del cuerpo del protagonista y su sensorialidad
(fundamentalmente apelando al tacto y al oido). Por momentos
escucha lo que se dice en la sala de terapia intensiva, y también
puede sentir el dolor cuando es torturado. Por otra parte, los
medios de comunicacién de la época (radio, television y teléfono)
funcionan como nexos que ligan las distintas dimensiones
temporales, con la salvedad de que solo él puede verlos o
escucharlos. En los momentos en que el sujeto entra en contacto
con su mundo de “origen”, la camara utiliza planos picados, y el
protagonista dirige su mirada hacia arriba, situando el mundo

secundario en un espacio profundo (al interior de su mente).
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El regreso de Sam al mundo “real” esta planteado de forma
similar a como éste ingresa en el mundo secundario: sucesion
ritmica de tomas que refieren a un viaje en tren, un tiroteo, una
luz blanca que viene de frente en un tunel, y tras quedar la
pantalla totalmente en blanco lo vemos despertando en el
hospital. Por lo que se reconoce una estrategia irruptiva-
dramatica para acentuar el desplazamiento temporal, en donde la
deformacion de la imagen vy el sonido, y el fundido a blanco,
representan de manera difusa el subjetivo pasaje de la conciencia,
de una dimensidn a otra.

Life on Mars dota de una mayor complejidad la relacion entre el
presente y el pasado. En primera instancia, el protagonista se
traslada hacia atras en el tiempo, y con él el relato: esta viviendo
nuevamente ese ayer que coincide con su nifiez, pero él sigue
siendo el mismo que en el presente. En sequnda instancia, ese
pasado aparece como una construccion inconsciente del
protagonista, y no como un desplazamiento en el tiempo. De este
modo, se hace explicito en la narracion, que nos encontramos
frente a un tiempo pretérito reconstruido, mediado e irracional,
en donde prima lo emocional por sobre la razén. En todo caso, es
desde la racionalidad que el personaje busca comprender el

mundo que ha creado su inconsciente.

La imagen cristal

Las series analizadas se tornan originales a partir de un trabajo
expresivo sobre la forma. La imagen tiempo de la que habla
Deleuze, es resultado de este proceso por el cual el movimiento

que se observa en la imagen se constituye como “perspectiva del
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tiempo”. Se configuran nuevas formas de montaje en las que
signos Opticos y sonoros se relacionan de forma tal que
configuran una gramatica propia que debe ser leida, y no
solamente vista (Deleuze, 1987).

Este fendmeno le confiere al tiempo una dimension visual y
sonora que subjetiviza lo narrado. Lo espacio-temporal pierde su
linealidad y se vuelve fragmentario e intersticial, en una ruptura
que no se trata de puro formalismo, sino que aparece como una
forma metafodrica de abordaje del tiempo, que cuestiona su
caracter lineal y permite establecer rupturas, derivando en un
espacio-tiempo-conciencia (Bachelard, 1987). Es al interior de esa
conciencia que, como sefaldabamos al comienzo, todo se vuelve
perfectamente sincronico. El todo que representa la duracion se
desdibuja al interior de la conciencia. Sefhala Bachelard, “Se
recuerda haber sido, pero no se recuerda haber durado. El
alejamiento en el tiempo deforma la perspectiva de la longitud,
pues la duracion siempre depende de un punto de vista” (1987:31-
32) Ese punto de vista siempre estd anclado en el presente, y esto
dejan entrever estas narrativas desde su propuesta formal, al
tomar el caracter mental del tiempo, que se ve reflejado en el
instante.

Si asumimos en primer término que en la narracion del pasado se
encuentra mediando inevitablemente el presente, e incluso
también el futuro, y que existe “una atadura, probablemente
inevitable, del pasado a la subjetividad que rememora en el
presente” (Sarlo, 2005:66), nos encontramos con lo que Deleuze,
recuperando a Guattari, define como cristales de tiempo: el
tiempo no tiene una Unica cara, sino que en él conviven diferentes

imagenes (pasados, presentes y futuros), que conforman las
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distintas caras de ese cristal. Encontramos una continuidad entre
esta idea y la propuesta imagética que desarrollan estas series. Es
desde su renuncia a la objetivacion de la realidad, y el
posicionamiento subjetivo, tanto desde el punto de vista
narrativo, como desde la utilizacion de signos dpticos y sonoros
tendientes a realzar esa sensacion de subjetividad (apelacion a la
mirada; manipulacion plastica y luminica de los escenarios;
puesta de camara tendiente a reforzar la sensacion de ver desde
el personaje; efectos de montaje tendientes a reflejar el estado
mental y/o emocional del protagonista), que se logra romper el
caracter lineal e indivisible al que se asocia el tiempo.

Para concluir nos interesa destacar, dentro de la relativa
heterogeneidad que presentan las series analizadas, ciertos
procedimientos para incluir el tiempo pretérito y sus implicancias
a nivel de la produccion de sentido. En Cold Case identificamos
una operacion retro que pone en evidencia una admiracion hacia
el pasado, una recuperacion nostalgica de otra época, y una
busqueda por reconstruir lo mas ajustadamente posible ese
tiempo ya acaecido. En Alcatraz, apelando a la ciencia ficcion, el
pasado permanece en el presente, y se construye un efecto de
control total sobre el mismo por parte de la organizacion
paragubernamental que con el correr de los episodios ira
reinstaurando el orden. En Life on Mars, por su parte, se accede a
un pasado afectivizado, producto del inconsciente del
protagonista, en donde la busqueda de una atmdsfera de época,
con cierta mirada nostalgica, prevalece por sobre el anclaje

historico de los hechos que acontecen.
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5

Tiempos Magicos: el retorno de antiguas
historias re-encantadas?°

Por Ana Karen Grinig

La fantasia no es, creo yo, una manifestacion menor
sino mas elevada del Arte, casisu formamds pura, y por
ello -cuando se alcanza- la mds poderosa

J.R.R. Tolkien, Ensayo Sobre el cuento de
hadas

La representacion de relatos magicos, mitologicos y demas
creencias populares no constituye una facultad exclusiva de una
época o de un dispositivo mediatico en particular; de hecho, la
recurrencia de este tipo de tematicas ocupa un sitio de privilegio
en el actual escenario televisivo anglosajon (Tous Rovirosa,
2009). Este fenomeno, lejos de asumirse como una mera
repeticion mimética o estereotipada, implica la actualizacion de
ciertos topicos en funcion de los requerimientos de la cultura del

entretenimiento contemporaneo y de las exigencias de la era del

20 Una primera version de este articulo fue presentada en el VI Encuentro
Panamericano de Comunicacion organizado por la Escuela de Ciencias de la
Informacion, Cérdoba, 5 al 7 de Junio de 2013, con el titulo “Tiempos magicos y
fantasias encubiertas: un analisis de la produccion de miedo en series televisivas
puzzle”.
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drama de calidad??, tal como ha sido proclamada la tercera edad
dorada de la ficcion televisiva seriada.

La multiplicacion de las ventanas de exhibicion (potenciada por el
desarrollo de la television satelital e internet), el reconocimiento
de un publico diversificado y la elaboracion de contenidos que
recuperan la calidad técnica y realizativa propia del arte
cinematografico, constituyen algunas de las significativas
transformaciones que caracterizan este proceso de renovacion de
la pequena pantalla. En este marco, nos concierne subrayar la
preeminencia en la produccion de ficciones que adoptan
estructuras narrativas fundadas en la fragmentacion
espaciotemporal, particularmente en aquellas atravesadas por la
magia y la fantasia.

Dado que “los actos y las representaciones de lo magico
comportan nociones temporales -y espaciales- bastante distintas

Ill

de la nocion de lo normal” (Hubert, 1990:177), consideramos que
estas innovaciones orientadas hacia una nueva disposicion de los
acontecimientos adquieren vital relevancia en relatos fantasticos
y maravillosos determinados por la coexistencia entre lo magico

|"

y lo que se presupone como “real”. Un caso representativo de este

21 E| drama de calidad supone el auge de series dramaticas de alta calidad técnica y
realizativa con elevados niveles de audiencia, instaurando novedades como: una
significativa hibridacion genéricay diversidad tematica, la produccion de temporadas
mas reducidas, un gran cuidado de la estética, el empleo de conceptos narrativos mas
arriesgados, la configuracion de personajes dotados de mayor realismo y con
protagonismo coral, la multiplicidad de lecturas de la trama, fragmentaciones
espacio-temporales, entre otros. (Alvarez Berciano: 1999; Cascajosa Virino: 2005;

Tous Rovirosa: 2008).
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fendmeno es la serie televisiva Once Upon A Time (ABC: 2011-
2013).

Concebida como un puzzle *2 y contenida en una estructura
espaciotemporal compleja y laberintica, esta serie propone una
diégesis en la cual aquellos cuentos magicos que conforman la

|Il

narrativa infantil “universal” han acontecido en un tiempo
inmemorial y al mismo tiempo cobran vigencia en el mundo que
transitamos actualmente. Precisamente, desarrolla una narrativa
en la cual los personajes clasicos de los cuentos de hadas existen
en un universo alterno reconocido como “El Bosque Encantado”,
donde la magia es una de sus leyes naturales mas valoradas; el
espacio no inviste limites definidos; y el tiempo parece estar
suspendido.

En este escenario remoto, Blanca Nieves y su Principe
Encantador viven un momento de felicidad plena mientras
consuman su boda. Cegada por la venganza, y pretendiendo ser
la Unica en conseguir el final feliz, Regina (la Reina Malvada)
arroja una poderosa maldicion a partir de la cual destierra a cada
uno de los personajes maravillosos y los envia a un nuevo y
aterrador mundo en el que nadie podra recordar su identidad y

del que no escaparan jamas. Este sitio, donde Regina impone

22 22N0cién proveniente del dmbito cinematografico que hemos decidido extrapolar
al campo del drama televisivo y que designa al conjunto de producciones que implican
la no-linealidad narrativa, la presencia de bucles temporales y la construccion de
realidades espacio-temporales fragmentadas en estructuras enigmaticas
determinadas por la disposicion laberintica de los acontecimientos.

De este modo, las narrativas complejas encuentran su atractivo no sdlo en los
acontecimientos narrados, sino también en la exhibicion de la maquinaria narrativa,
que se dispone como un puzzle al que le faltan piezas que el espectador debera
encontrary ubicar en el sitio correcto (Buckland, 2009; Calabrese, 1994; Mittell, 2006)
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todas las reglas, reproduce las caracteristicas de “nuestro mundo
actual” a partir de una configuracion diegética que conserva los
presupuestos de la realidad contemporanea. El reconocimiento
de este universo como semejante al propio del espectador se
evidencia, por ejemplo, en las acciones racionalistas de los
personajes, en los roles sociales que ocupan en la comunidad?,
en la construccion edilicia, en los vestuarios, entre otras
particularidades.

Sin embargo, esta nueva tierra también posee algunas leyes que
escapan al orden de lo natural y cotidiano; una de ellas alude a la
presencia de un tiempo-detenido. Mas alla de la expresion literal
de esta intension narrativa manifiesta en las agujas detenidas del
reloj de la plaza principal, entendemos esta nocion como una
inconsciencia del tiempo: los personajes hechizados no se
preguntan por sus origenes, no cuestionan el no-envejecimiento,
no se preocupan por el futuro ni por lo que puede estar ocurriendo
en otros sitios, entre otras cuestiones. Es decir, el congelamiento
del tiempo ha sido “naturalizado” en este mundo creado bajo el
poder de una maldicion.

De este modo, la narraciéon acontece en un pueblo llamado
Storybrooke, en el que el tiempo vuelve a transcurrir veintiocho
anos después con la llegada del Unico personaje capaz de romper
la maldicion: Emma, la hija de Blanca Nieves y el Principe
Encantador, que ha sido salvaguardada del hechizo desde el dia

de su nacimiento.

23 Por ejemplo, Blanca Nieves es maestra, la Reina Malvada es la alcaldesa del pueblo,
Caperucita Roja es camarera en un bar, etc.
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Este planteamiento argumental refleja la presencia en el drama
televisivo de una serie que, por un lado, construye una diégesis en
la cual convive lo magico y lo “real-contemporaneo”, mientras
que, por otro, propone el retorno de los tradicionales cuentos de
hadas a través del dispositivo televisual instalando un proceso al
que denominamos de re-encantamiento del espectador. Este
fendmeno se construye a partir de la oferta de producciones que,
conservando las caracteristicas del drama de calidad y la
metatelevision®+, recuperan la magia y la fantasia propias de las
narraciones maravillosas de la literatura infantil clasica, para
adaptarlas a relatos provistos de un universo diegético disefiado
bajo los canones socio-culturales dominantes en la sociedad
contemporaneg; es decir, en funcion a lo esperable en nuestro
mundo actual, tanto en los modos de ser, de sentir y de actuar
como en el caracter de los sucesos acontecidos.

¢Por qué consideramos la presencia de un proceso de re-
encantamiento? Dado que asumimos que se han gestado
remozadas modalidades de fascinacion en las que se amalgaman
una serie de cuestiones discursivas y socio-culturales. Por un lado,
aludimos al interés y a la atraccion generada a nivel del propio
relato que mantiene los componentes esenciales del fantastico y
el maravilloso tales como la magia, el hechizo, lo insodlito-
verosimil, entre otras especificidades (Barrenechea: 1996;
Todorov: 2005). Por otra parte, advertimos que el relato cautiva

a su publico mediante el aspecto formal en cuanto responde

24 La metatelevision alude a una nueva era televisiva que, a diferencia de aquellas
acufiadas por Umberto Eco (1983) como paleotelevision y neotelevision, tiene por
objeto  “entretener, fragmentar y reciclar”, al mismo tiempo que incorpora
determinadas caracteristicas tales como la autorreferencialidad; la intertextualidad; y
la hibridacion genérica (Carlon: 2006; Tous Rovirosa: 2009).
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desde la construccion narrativa y realizativa a las particularidades
propuestas por el drama de calidad y la metatelevision;
especialmente, aquellas estrategias que aportan al desarrollo de
una significativa calidad estética y a las que potencian el caracter
ludico del relato (como la fragmentacion espacio-temporal de la
estructura narrativa). Y por Ultimo, observamos la concrecion de
una estrategia de seduccion a partir de la representacion de
narraciones antiguas re-significadas como si fuesen nuevas,
garantizando asi un interés asentado en el placer del
reconocimiento®® (Tous Rovirosa, 2009).

Cabe sefalar que la reutilizacion de materiales narrativos
fantasticos-maravillosos (en cualquiera de sus mecanismos
hipertextuales?®) no sélo da cuenta de un interés renovado del
publico en producciones que recuperan cuentos tradicionales y
los transcodifican en funcidn de los requerimientos de la cultura

del entretenimiento actual; sino que ademas obedece a una

25 El goce experimentado por el espectador al identificar historias que conoce con
anterioridad justifica la recurrencia del drama televisivo en tematicas tradicionales y
de alcance global, tal como los cuentos de hadas de la literatura infantil clasica; sin
embargo, simultaneamente el relato cautiva al pUblico estableciendo modificaciones
que alteran determinados componentes argumentales del texto original,
desorientandolo e incitandolo a develar la nueva “version” de la historia (Tous
Rovirosa, 2009).

6 En lo concerniente al campo de la ficcion audiovisual, Cascajosa Virino (2006)
establece a las peliculas, las series televisivas y los telefilmes como sus elementos
constitutivos fundamentales, y sefiala que existen al menos cuatro modos en los que
se produce el reciclaje (que designard como relaciones hipertextuales), a saber: la
hipertextualidad externa, en la que la relacion se halla implicada entre relatos de la
ficcion audiovisual con modos de representacion provenientes de otros medios
discursivos (por ejemplo, la literatura, el teatro, el relato oral, etc.); la hipertextualidad
interna, que propone la reutilizacion de la ficcion audiovisual de sus propios materiales
narrativos (son los casos de remake o spin-off) ; la hipertextualidad cruzada, donde
series de TV, peliculas y telefilms intercambian materiales de manera reciproca y
bidireccional; y por Ultimo, la hipertextualidad multiple que plantea la elaboracion de
producciones derivadas de la combinacion entre las demas relaciones hipertextuales.
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l6gica productiva fundada en la industria del reciclaje audiovisual,
como un mecanismo eficaz para disminuir los riesgos del negocio
del espectaculo, dentro del cual la serialidad televisiva adquiere
gran relevancia (Cascajosa Virino, 2006).

Ante tal escenario televisivo, nos interesa exponer algunas
estrategias novedosas vinculadas a la disposicion de la
temporalidad para dotar de complejidad a la narrativa vy
determinar el caracter lUdico del relato en la serie televisiva

fantastica-maravillosa Once Upon A Time (ABC: 20112013).

Cartografia espacio-temporal

La apertura de la primera temporada de Once Upon A Time
presenta explicitamente las coordenadas de espacio y tiempo
que determinan su estructura narrativa. El relato se inicia con la
frase “Erase una vez"”, lo que posibilita que la serie despliegue una
ficcion anacronica en la cual no se puede establecer con precision
el anclaje temporal, si bien se presume un origen en un tiempo
inmemorial. Ello refleja una concepcion atemporal de los cuentos
magicos, miticos y/o religiosos cuyos acontecimientos parecen
transcurrir en una temporalidad tan anterior a las cronologias
registradas que no es posible ubicarlos en fechas determinadas
(Colombres, 1994-1995; Hubert, 1990).
Especificamente, la serie comienza con el casamiento de Blanca
Nieves y el Principe Encantador en el Bosque Encantado, donde

las leyes temporales parecen estar suspendidas® (en tanto los

27 Vale aclarar que a medida que avanza el desarrollo argumental, la serie afiade datos
ocurridos en el pasado y en el futuro de los personajes, como asi también en el
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acontecimientos no se encuentran ligados a ninguna era que
pueda recordarse y los personajes no manifiestan vinculos con su
pasado o su futuro); el espacio no exhibe limites claramente
definidos (pues resulta imposible determinar una localizacion
geografica concreta); y la magia forma parte de la normalidad.
Sin embargo, lanzada la maldicion de la Reina Malvada, el punto
de vista del relato se situa en Storybrooke. En esta nueva tierra en
la cual prevalece un tiempo-detenido (tal como lo mencionabamos
previamente, los personajes no asumen una conciencia del
tiempo, lo que posibilita la obstruccion incuestionable de la
“natural” evolucion de los fendmenos percibidos bajo
mecanismos racionales, como por ejemplo, el envejecimiento)
la magia no es posible; el espacio posee fronteras explicitas que
los habitantes no pueden atravesar; y la memoria de cada
personaje ha sido despojada como uno de los principales efectos
del hechizo.

Con la llegada de Emma?® a Storybrooke en el episodio piloto, las
agujas del reloj de la plaza principal comienzan a moverse, de
manera que el tiempo vuelve a transcurrir. Ante este mecanismo
dramatico, podemos deducir que la temporalidad puede
asumirse como uno de los motores narrativos incitadores del

desencadenamiento del conflicto; podemos comprender tal

presente de otros universos paralelos, estableciendo notables modificaciones a los
cuentos de hadas originales.

28 Emma, la hija de Blanca Nievesy el Principe Encantador, es el Unico personaje capaz
de romper la maldicion. Fue protegida del hechizo tras haber sido ocultada en un
armario magico el dia de su nacimiento. En el universo creado por la Reina Malvada -
“nuestro mundo”-, Emma es una cazarrecompensas de Boston que llega a
Storybrooke de la mano de Henry, el hijo que ha dado en adopcion diez afos atras,
que intenta convencerla acerca de la existencia de los clasicos cuentos de hadas.
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asuncion si observamos que, por una lado, el deseo que moviliza
el accionar de la Reina Malvada se origina en la creacion de un
nuevo-tiempo en el cual ella resulte la Unica adjudicataria del final
feliz; y por el otro, si percibimos que los objetivos o metas de los
demas personajes de los cuentos de hadas -aunque en la primera
temporada lo contienen de manera inconsciente- consisten en
retornar a los tiempos inmemoriales de su tierra de origen. Por lo
que el tiempo funciona como un dispositivo de disputa entre La
Reina Malvada, quien instituyo una nueva temporalidad, y los
personajes de los cuentos de hadas, quienes pueden retornar a los
tiempos inmemoriales con la ayuda de Emma (quien, aun sin
saberlo, reanud¢ el devenir del tiempo).

A partir de este esquema planteado, Once Upon A Time desarrolla
su estructura compleja, cadtica y laberintica. Y lo hace, en
principio, efectuando multiples flashbacks en los que narra la
historia de los diversos personajes de los cuentos maravillosos
que conocemos en Storybrooke durante su estadia en El Bosque
Encantado. Sin embargo, esta narracion no se confecciona de
forma lineal, sino que se arrojan piezas del relato —o piezas del
puzzle- que el espectador debe ordenar para completar la historia
y comprender el accionar de cada uno de ellos.

Un ejemplo representativo lo encontramos en el caso de Blanca
Nieves. La serie la presenta con el Ultimo evento antes del
hechizo: su boda; pero a lo largo de la primera y segunda
temporada se van enunciando otros sucesos de su historia que no
respetan un orden cronoldgico causal y que determinan
acontecimientos futuros de vital relevancia en el desarrollo de la
trama. Asi, descubrimos en el Episodio 18 el primer encuentro

entre Blanca Nieves y la Reina Malvada, y los motivos por los que
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se generd el gran rencor entre ellas. Esta operacion narrativa
evidencia al mismo tiempo un proceso de renovacion del relato
maravilloso tradicional mediante el cual se modifican los
componentes argumentales esenciales de aquél que se ha
transmitido de manera simplificada a partir de la obra literaria.
Concretamente, en el cuento tradicional el odio de la Reina
Malvada hacia Blanca Nieves se origina en la profunda envidia
que le provoca su excesiva belleza; por el contrario, en la serie el
enemistad entre ambas deviene de un suceso concreto en el cual
Blanca Nieves, siendo una nifna, revelo el secreto del romance
entre Regina y un jornalero del reinado (acontecimiento que
afectoé rotundamente el porvenir de la Reina Malvada).

De tal modo, vislumbramos que en Once Upon A Time, la

Ill

conciliacion entre el tiempo magico y el tiempo “real” se torna
posible a partir de la creacion de dos universos narrativos
conectados por medio de diversas posibilidades: por objetos
magicos insertos en la diégesis y presentes en ambos mundos
(por ejemplo, el armario, un sombrero, judias, el espejo, entre
otros); o bien por recursos extra-diegéticos, en este caso las
fracturas temporales resultantes de un calculado desorden
fundado en la estrategia del flashback y potencialmente
explotado por la emisidn dosificada de la informacion propio del
régimen seriado.

Ahora bien, en la segunda temporada el esquema espacio-
temporal se complejiza aun mas: a partir de la ruptura del
hechizo, en esta emision los personajes han recuperado su
memoria y, por ende, se enfrentan a su identidad magica.
Conjuntamente, Rumpelstiltsken (uno de los personajes

antagonicos) ha logrado llevar la magia a Storybrooke,
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revelandose la existencia en tiempo presente de otros reinos,
como el Pais de las Maravillas, el Reino sin Color, y el mismo
Bosque Encantado, en el que aun habitan otros personajes de
cuento de hadas que habian logrado escapar a la maldicion (por
ejemplo, la Bella Durmiente).

En este nuevo plano argumental, el espacio se multiplica a partir
de la creacion de varios universos; la magia existe tanto en los
mundos maravillosos como en aquellos que se presuponen
realistas; la temporalidad establece paralelismos entre las
diferentes espacialidades en tiempo presente conservando
también los flashback como un recurso provechoso para
continuar aportando informacidon acerca de la vida de los
personajes antes del hechizo y, de ese modo, complejizar el
“puzzle”. Es de vital relevancia destacar que gracias al poder de la
magia los personajes consiguen viajar entre mundos, aunque sélo
lo hacen en tiempo presente.

En consecuencia, deducimos que a partir de la segunda

|Il

temporada, la convivencia entre el tiempo “real” y el tiempo
“magico” se desenvuelve a partir de la creacion de multiples
universos diegéticos conectados entre si, en cada uno de los
cuales la magia es posible en una temporalidad presente que
adopta ciertas caracteristicas de lo que presuponemos como
tiempo real.

En esta instancia, nos concierne mencionar una interesante
novedad que propone Once Upon A Time en relacion al esquema
de mundos que suponen los relatos fantasticos-maravillosos.
Para ello, nos apropiamos del planteo efectuado por Sanchez
Escalonilla (2009) quien distingue entre el mundo primario

(trazado en funcion a los supuestos de la realidad); el mundo
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secundario (en el cual irrumpe el elemento fantastico-
maravilloso); y la relacion entre ambos.

Con respecto a las posibles vinculaciones se distinguen: mundos
abiertos (ambos espacios se encuentran conectados a través de
un umbral mégico, como un portal, un pasadizo, etc.);

mundos cerrados (en el que ambos coexisten
herméticamente, con la imposibilidad de una continuidad
temporal entre ellos); y mundos implicados (donde el mundo
secundario no se manifiesta en el relato pero se introduce en él a
través de objetos o de personajes sobrenaturales).

A partir de esta categorizacion, observamos que Once Upon A
Time se desarrolla en un esquema de mundos abiertos; pero al
mismo tiempo, se configura a partir de la inversion en la jerarquia
del mundo primario y secundario (el primero anclado en un
universo maravilloso mientras que el segundo se disefa bajo los
presupuestos de lo real) ejerciendo una alteracion y flexibilizacion
de los supuestos del género que dan lugar a un cuestionamiento

permanente de los limites espacio temporales.

El disefio audiovisual de lo natural y lo magico

A los fines de comprender en profundidad la disposicion de la
temporalidad en la serie televisiva Once Upon A Time,
distinguimos ciertos aspectos del disefio audiovisual que se
prefiguran como nuevas estrategias de representacion en el
drama televisivo fantastico-maravilloso.

Una de ellas, quizds la mas interesante, se manifiesta en la

elaboracion por parte de la serie de su propia version o adaptacion
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de los cuentos maravillosos que aborda, con la cual -aun
conservando determinados elementos del texto original-
consigue desorientar al espectador mediante el desplieque de
multiples y originales transformaciones de los componentes
argumentales de los discursos que adapta. Si bien la mayoria de
los personajes de la serie resultan ilustrativos de este fendmeno,
nos resulta oportuno senalar el caso de Caperucita Roja, la cual,
reflejando el caracter lUdico del relato, quebranta la version
original convirtiendo a una nifa ingenua y delicada en un hibrido
entre hombre-lobo (mujer-loba) y lobo-feroz.

Otra caracteristica sobresaliente que se exhibe en Once Upon A
time alude a la representacion diferenciada de la constitucion
fisica, psicologica y sociologica de los personajes dentro del

I\\

universo maravilloso y del “realista”. Concretamente, se observa
que mientras en El Bosque Encantando todos los personajes
conservan las caracteristicas popularizadas por los cuentos de
hadas generalmente asociadas a su bienestar (en los que se
instalan determinados canones de belleza, de posicion y roles
sociales, de suefios, anhelos, proyecciones, etc.); en Storybrooke
se configuran, desde el reinado del infortunio y la desdicha, bajo
una apariencia condicionada por los estereotipos de belleza de la
sociedad actual, ocupando roles sociales que en nuestros dias
tienen vigencia y atravesando conflictos psicologicos habituales
en el mundo posmoderno; de modo que aquellos personajes
maravillosos de cuentos de hadas, se constituyen con los rasgos
del individuo contemporaneo. A modo de ejemplo, citamos el
caso de Cenicienta quien, en el Bosque Encantado, consigue ser
una princesa rica y felizmente casada con el elegante hijo del rey;

mientras que en Storybrooke es una joven embarazada que ha
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sido abandonada por su novio y que debe trabajar en una
lavanderia debido a sus escasos recursos.

Por otra parte, las herramientas de la produccion audiovisual se
disponen para desarrollar universos creados con un alto grado de
verosimilitud, al mismo tiempo que se fusionan enfatizando la
espectacularizacion de la realidad sobrenatural,
fundamentalmente en las instancias de irrupcion de los sucesos
magicos. En relacion al disefio fotografico, se evidencia una
pretension de construir una atmosfera naturalista en las escenas
que aluden a un universo “actual-real”, y una anti-naturalista en
aquellas en las que tiene preponderancia lo fantastico y
maravilloso, lo cual establece un didlogo de permanente
coherencia con los diversos regimenes de verosimilitud.
Finalmente, desde el disefio de arte se observa un marcado
interés en enfatizar el vinculo entre el relato y el cuento al que se
refiere el argumento, mediante el empleo en el orden narrativo
de objetos comunes entre el universo “real/actual” y el mundo
fantastico-maravilloso, como por ejemplo, el libro de cuentos de
hadas de Henry, el espejo y las manzanas de la Reina Malvada, la
vajilla de La Bella y La Bestia, el adorno con forma de lobo que

Rubi (Caperucita) lleva en su auto, entre otros.

El verosimil en universos maravillosos

Siguiendo nuestra interrogacion inicial, se torna ineludible
abordar la construccion del verosimil en un relato estructurado a
partir de la convivencia del tiempo magico y el tiempo “real”.

Segun Todorov (2005) la verosimilitud refiere a lo probable y lo
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apropiado de aquello que ocurre en la diégesis. Asi mismo
sostiene que el empleo de determinadas leyes, reglas y normas
dispuestas en la representacion del universo diegético dependera
del género en el que se ubique el relato, puesto que los regimenes
de verosimilitud varian de género a género.

Igualmente, Todorov (2005) contempla la existencia de dos tipos
de verosimiles: la verosimilitud genérica, concebida como la
construccion del relato ateniéndose a los regimenes que
caracterizan al género; vy la verosimilitud social o cultural,
considerada desde la relacion entre el discurso y lo que los
receptores toman como verdadero (lo cual difiere intensamente
con la correspondencia entre el discurso y la realidad). Al
respecto, discriminamos analiticamente la configuracion de
ambas tipologia en el caso seleccionado.

En relacion a la verosimilitud genérica, podemos observar que
Once Upon A Time propone una configuracion esperable en los
relatos fantasticos y maravillosos mediante el planteamiento de
una diégesis figurada bajo las normas que se presuponen
determinantes de la realidad, las cuales se alteran con la irrupcion
del elemento sobrenatural. Concretamente, Storybrooke se
delinea desde los supuestos de la realidad, posibilitando el
acontecer de los sucesos fantasticos fusionados con los de
caracter policial; mientras que El Bosque Encantado reproduce
fielmente la estética del mundo maravilloso.

Sin embargo, nos interesa mencionar un aporte novedoso de las
narrativas puzzle en lo que atafe a la hibridacion genérica, en
funcion a la proposicion de Todorov para quien el fantastico mas
que ser un género autdnomo, constituye un estado de vacilacion

pura que linda entre dos géneros, uno de los cuales es el
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maravilloso. Desde esta perspectiva, advertimos en Once Upon A
Time la presencia simultanea del género fantastico (concebido
como el estado de vacilacion puro) y del maravilloso (estado de
aceptacion del factor sobrenatural), lo cual es factible por el
protagonismo coral y la multiplicidad de tramas®°.
Concretamente, observamos en Storybrooke la convivencia de
personajes maravillosos que, como tales, no asumen el factor
sobrenatural como una problematica (por ejemplo la Reina
Malvada o Rumplestiltskin), con otros que permaneceran en un
estado de vacilacion pura hasta el final de la primera temporada
(es el caso de Emma). Con lo cual, esta serie no se sitla solo
dentro del género fantastico, sino también en el maravilloso.

Por otra parte, observamos que la verosimilitud social o cultural se
manifiesta, al menos, en dos niveles: a) en la creacion de
universos dotados de normas y leyes que rigen en lo que
convenimos como real, y b) en el disefio de personajes “mas
humanizados” que reflejan sentimientos y valores contrapuestos
productos de una concepcion basada en la ambigUedad moral.
Esta figuracion de los personajes asume una mayor complejidad
silos consideramos en relacion a la temporalidad que establece el
relato, la cual, segun advertimos, actia como detonante del
conflicto al deducir que el tiempo-espacio presente (Storybrooke
y todos los acontecimientos sobrevenidos tras el lanzamiento de
la maldicion) se dispone como el obstaculo mayor para que los
protagonistas alcancen su meta: el final feliz. Particularmente, en
la primera temporada los personajes no logran su objetivo puesto

que desconocen su identidad; mientras que en la sequnda el

29 Caracteristicas elementales del drama de calidad.
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descubrimiento de su naturaleza los sumerge en profundas crisis
psicoldgicas determinadas en algunos casos por la negacion del
ser (por ejemplo Caperucita Roja quien descubre que es un
hombre lobo); en otros por el deseo de retornar a sus origenes
(por ejemplo, Blanca Nieves); o por la dificultad de auto-
concebirse como un nuevo ser (por ejemplo, el Principe
Encantador) .

Ahora bien, para comprender mejor la factibilidad de la
construccion del verosimil social o cultural en narrativas que
alteran las convencionales estrategias temporales, consideramos
oportuno recuperar la propuesta de Deleuze. Para este autor, en

w

didlogo con Epstein, “el automatismo de la imagen o el

mecanismo de la camara tienen por correlato una subjetividad

III

automatica capaz de superar y transformar lo real” (Deleuze,
1987:210). Desde esta perspectiva, deducimos que el espectador
no se identifica directamente con la “realidad” cimentada por el
relato, sino primeramente con los personajes que la residen. Por
lo tanto, siempre que estas figuras se construyan de manera
verosimil, la alteracion de las dimensiones espacio-temporales
son concebidas como posibles. La interpretacion de este
fendmeno intensamente situado en el plano psicoldgico, nos
permite elucidar el punto nodal que da sustento al verosimil
dentro del drama televisivo fantastico-maravilloso cuando
coexisten armodnicamente realidades espacio temporales
cualesquiera.

De este modo, del analisis inferimos que en la serie analizada, en
la cual convive lo magico y lo real-contemporaneo, prevalece el
empleo de una estrategia narrativa orientada hacia una

“*modelacion” del tiempo. Concretamente, observamos que la
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dimensidon temporal asume diferentes modalidades en funcién a
los requerimientos de la construccion del relato operando al
menos en dos niveles: a) en el tipo de universos creados, pues la
concepcion temporal varia en universos maravillosos y en el
mundo real-contemporaneo; y b) en la exhibicion de la maquinaria
narrativa, la cual determina la disposicion no-lineal de los
acontecimientos, establece multiples saltos temporales vy
permite la creacion de una nueva version o adaptacion de los
clasicos cuentos de hadas que aborda, bajo la cual consigue
despistar al espectador otorgandole un rol activo de vital

importancia para efectivizar la funcion lUdica de la narracion.
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6
Chronos y el laberinto audiovisual:

rasgos de laficcidn televisiva

contemporanea
Por Cristina Siragusa, Ana Laura Zurek,
Joaquin Camafo Casais y Katia Mer

El laberinto, en su estructura clasica, es ciertamente un
espacio cerrado. Pero es un espacio cerrado
estructurado de tal forma que (a quien lo recorre) parece
imposible salir de él. El laberinto es una forma, pero para
quien lo vive es la experiencia de una imposibilidad de
salir y, por tanto, de un vagabundeo infinito, y de ahi la
fascinacién que ejerce y el pavor que infunde. El
laberinto es, paradéjicamente, una relacion no lineal,
que se despliega como un ovillo sobre si mismo, y de
nuevo la homologia con la estructura del rizoma nos
explica algo de este escudo de Aquiles infinito como el
catdlogo de las naves

Umberto Eco, El vértigo de las
listas

Como signo de época, y quizds de manera simplificada,
reconocemos el fin del siglo XX a partir de tres rasgos: la
complejidad; la contradiccion; y lo mdltiple. En este sentido, y

retomando a Bal (2006) para quien los conceptos “viajan”3,

% Para Bal: “Pero los conceptos no estan fijos, sino que viajan — entre disciplinas, entre
estudiosos y estudiosas individuales, entre periodos historicos y entre comunidades
académicas geograficamente dispersas. Entre las disciplinas, el significado, alcancey
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también para nosotros las discursividades se transforman tanto
en su contenido como en su forma durante su circulacion y
apropiacion. En el caso del relato posmoderno encontramos la
disgregacion de la unidad narrativa en pos de estructuras
bifurcadas y laberinticas (Benavente Burian y Salvadé Corretger,
2011). Esta metafora del laberinto es la que retomamos en este
capitulo para el abordaje de las narrativas audiovisuales de la
serialidad televisiva anglosajona.

El laberinto puede concebirse como una de las muchas figuras del
caos, al que se le reconoce la existencia de un orden complicado
u oculto; es por ello que es la representacion figurativa de una
complejidad inteligente (Calabrese, 1999:146). Este tipo de
estructuras se basa, en primer lugar, en el placer por el extravio,
producto de la pérdida inicial de un recorrido racional; y, en
segundo, en el gusto intelectual por descubrir a través de la
astucia el camino que restablezca el orden. Aqui aparece el
caracter ambiguo que menciona el autor: al preguntarse por el
tipo de complejidad que representan los laberintos encuentra una
vaguedad que los caracteriza, la misma consiste en una inicial
ausencia de orden que pasa posteriormente a una busqueda de
ese orden negado; o dicho en otros términos, es el placer de
perderse y rencontrarse, la dicotomia condicionante de estas
estructuras.

De esta manera emerge lo [Udico como otra faceta del fendmeno,
donde el recorrido complejo y los enigmas conducen hacia el
final, invitando persistentemente al televidente a situarse en una

posicion activa e implicativa. Esta estrategia evidencia una

valor operativo de los conceptos difiere. Estos procesos de diferenciacion, deben ser
evaluados antes, durante y después de cada ‘viaje’” (2006:31)
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profunda vocacidon por cautivar la atencidon del espectador
instituyendo un juego de multiples alternativas posibles hacia los
cuales puede orientarse la accion del relato. Marquez Huelves
clarifica los sentidos atribuidos a la expresion ludus facere, en
particular aquél en el que se alude a “estar jugando con alguien”
(2001:48) sin que represente esta situacion un acto reciproco
entre los participantes. Lo que subrayamos es que,
independientemente de la accion que desarrolle el publico de la
serie, la narracion posee ese mecanismo lddico en su
configuracion constitutiva.

Como parte de este fendmeno epocal, la ficcidon televisiva,
siguiendo los pasos del cine, se desarrolla sobre las bases de
complejas tramas. La logica discursiva de Internet que
fragmenta, multiplica y relaciona grandes cantidades de
informacion es llevada a la pantalla televisual provocando, entre
otros factores, una ruptura en la unidad tradicional dominante.
Recordemos que han sido dos las modalidades canonicas y
diferenciadas del ficcional televisivo, a saber: a) la serie (inscripta
en la légica de la autonomia episddica, reiteracion de la estructura
narrativa, caracter autoconclusivo de las tramas, y nula
significatividad del orden de emision); y b) el serial (emergencia
de la logica de la expansion narrativa, fragmentacién de la
presentacion cefida al caracter consecutivo). Sin embargo a
partir de los afos 80os, la serie comenzara a trastocar el caracter
autoconclusivo de sus tramas, combinandolas en muchos casos

con plots no-procedimentales3* que se desarrollan en arcos

3 Por tramas procedimentales se refiere habitualmente a aquellas que poseen un
caracter “cerrado” en el desarrollo de un episodio. Es por ello que se distinguen, en
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narrativos transversales en una misma temporada, e incluso a lo
largo de diferentes temporadas3?.

El relato serial presupone una narracion dosificada en el tiempo
que se extiende multiplicando acciones vy personajes.
Generalmente la finalizacion de cada episodio o capitulo implica
“colocar” una situacion inconclusa (presentacion de la tension)
con el objetivo de despertar la curiosidad y la intriga que movilice
al espectador para reanudar el encuentro en el capitulo siguiente.
De esta manera entendemos que la génesis de la serialidad posee
rasgos laberinticos: existe un camino recorrido en tramos, del que
vamos obteniendo y guardando la informacion necesaria para
llegar al final. En el caso de la ficcidn seriada contemporanea se
suman otros factores que favorecen la complejidad: la estructura
cronoldgica sera desplazada por una organizacion intricada, enla
que el relato se bifurca y lo visual se transforma.

Indudablemente la aparicion de las narrativas complejas
comienza a reconocerse como fenomeno, fundamentalmente en
el mercado anglosajén, a partir de la década de los gos para
adquirir gran protagonismo en el siglo XXI, cuando no quedaron
dudas del éxito del drama de calidad. Algunas de estas ficciones
tienen como impronta la hibridacion de géneros; la diversidad
tematica; la produccion de temporadas mas reducidas; el empleo

de conceptos narrativos mas arriesgados; la configuracion de

principio, de aquellas seriales donde funciona un mecanismo de suspensién narrativa
y continuacion a lo largo de distintos capitulos.

32 De esta manera, en el marco de la renovacion experimentada por el género en
Estados Unidos, practicamente en los Ultimos afios las fronteras entre serie y serial se
han diluido a favor de la primera en términos de la clasificacion de las narrativas
particulares.
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personajes dotados de mayor realismo y con protagonismo coral;
la implementacion de modelos combinados de tramas; entre
otras cuestiones (Alvarez Berciano, 1999; Cascajosa Virino, 2005;

Tous, 2009).

Operaciones estético-narrativas para la construccion
de un laberinto

A partir de la observacion atenta de un conjunto de producciones
anglosajonas, ha sido posible reconocer algunos mecanismos
estético-narrativos a partir de los cuales se genera lo que
denominaremos efecto laberinto en la serialidad ficcional
televisiva. La presentacion de los mismos se expondra
considerando la forma-inventario dado que priorizamos la
exhibicion de rasgos y caracteristicas identificadas a los fines de
su  problematizacion y  conceptualizacion. Para ello
estableceremos referencias a ciertas series de la television
contemporanea tales como Awake (NBC: 2012); Damages (FX
Network: 2007); y Once Upon a Time (ABC: 2011-2013) que nos
han permitido profundizar en estas modalidades, lo que no
significa en absoluto que puedan ser consideradas los Unicos

casos o los mas emblematicos.

1°.- No linealidad narrativa que afecta de manera profunda a la
disposicion de los acontecimientos de manera tal que la
dosificacion de la informacion dota al relato de una
reconfiguracion constante de las intrigas.

Importa en este sentido destacar que este tipo de operacion

implica un uso persistente de procedimientos de quiebre de la
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continuidad discursiva, lo que nos lleva a conjeturar acerca de la
existencia de un nuevo tipo de alfabetizacion audiovisual (pero
especificamente ligada al consumo de ficcion seriada televisiva)
en la que la suspension de la historia (por el periodo de tiempo
propio de su emisidn) no obturaria la capacidad de comprension
de aquello que nos es contado, incluso cuando disipa un orden
lineal y evidente de acciones.

Esta macro-operacion es complementada (o quizas cabe pensar
completada) por alternativas que afectan de manera diversa en la
dimensiones narrativas y/o estéticas en un amplio abanico que
incluye la destitucion del sentido de realidad (y los supuestos de
normalidad social) y la subjetivacion de la experiencia expresada (y
encarnada) en los personajes que conforman las diégesis. Dichas
opciones, enumeradas y explicadas a continuacion, pueden
articularse (de muy diversas maneras) con este nivel de sentido

del relato.

20.- Despliegue de bucles temporales3 lo que posibilita la
emergencia de un devenir temporal permanente que implica una
“puesta en cero del contador” para encontrar un nuevo camino
que conduzca a la revelacion de la verdad.

Por ejemplo, en Awake, se acude recurrentemente al accidente
automovilistico para intentar comprender la razon de esa
presencia “extrafa” de un personaje (el protagonista) en dos

mundos alternos. Entendemos que es interesante asociar este

3 La auto-conciencia “solitaria” del retorno persistente a “volver a vivir” los sucesos
aunque no signifique un idéntico acontecer es la base que sostiene (al menos en su
forma de construccion audiovisual en el género de la ciencia ficcion) la presencia del
bucle temporal: una y otra vez se repiten los hechos y siempre hay un observador
(protagonista habitualmente) que es capaz de identificar el fenémeno.
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procedimiento con una de las tipologias que propone Cameron
(2008), especificamente nos referimos a las narrativas bifurcadas
(forking-path narratives). Estas Ultimas representan disyuntivas
entre temporalidades alternativas ofreciendo diversas versiones
ante determinados acontecimientos (usualmente se trabajan
sobre “pequenos cambios” con profundo impacto en el desarrollo
de las acciones); es por ello que, a diferencia de las anacronicas,
se compromete el nivel de la historia. Aqui, se introducen lineas
“posibles” de la trama que usualmente se contradicen una a otra;
de modo tal que lo que se pone en juego es la negacion absoluta
de una perspectiva de la unicidad y la centralidad de la subjetividad
liberandose de los designios del tiempo.

Esta cuestion se liga, en ocasiones, a la figura del viaje dado que
se despliegan fracturas temporales constantes mediante
recurrentes desplazamientos de las dimensiones de espacio y
tiempo. En Once Upon A

Time, la circulacion se produce entre un tiempo “presente” y un
tiempo “inmemorial”; mientras que en Awake se construyen dos
mundos aparentemente “en tiempo presente” en el que la

existencia de uno desacredita la del otro (desanclaje temporal).

3°.- Cuestionamiento de los principios de realidad dotando a
esta Ultima de inconsistencia a partir de heterogéneas
modalidades: creacion de universos diegéticos paralelos que, en

una primera instancia, se desacreditan entre si34; inexistencia de

34 Generalmente, la resolucion del conflicto reside en la union de las realidades
intervinientes. Si bien, Once Upon a Time y Awake centran sus narrativas a partir del
disefio de mundos paralelos, esta caracteristica es sumamente explicita en esta
Ultima.
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certezas que funciona como un motor narrativo en términos de
que multiplica los interrogantes y permite avanzar el desarrollo
de la trama; imaginario ucronico porque es recurrente que este
tipo de relatos incorporen la representacion de acontecimientos
que describen aquello que hubiera ocurrido si no hubiese
sucedido otra alternativa.

Podriamos decir que en este tipo de relatos, las narrativas se
disefan a partir de la generacion de multiples intrigas que surgen
de la alteracion de los supuestos de una “realidad” construida con
un alto grado de verosimilitud, lo que conduce tanto a los
personajes como al espectador a perderse en el laberinto para
ingresar en un escenario de permanente vacilacion. Esta
verosimilitud, segun Todorov (2005), refiere a lo probable y lo
apropiado de aquello que acontece en la diégesis. En este sentido,
considera que los regimenes de verosimilitud varian de género a
género, lo cual implica el empleo de determinadas leyes, reglas 'y

normas para la construccion del universo diegético.

4°.- Reiteracidon “obsesiva” de escenas lo que implica una
recurrencia excesivamente repetitiva de aquéllas de maximo
valor-intriga a los fines del desarrollo de |a historia.

En primer lugar la iteracion responde a un orden pragmatico-
funcional dado que las inclusiones periodicas permiten ampliar la
informacion o subrayar hechos que generalmente suelen
corresponder al suceso que da un giro en la existencia del

protagonista. Sin embargo, se evidencia con potencia una

35 En el caso de Awake, la primera escena de la temporada, constituida por un
flashback, sera retomada a lo largo de la serie; en ella vemos el momento del
accidente automovilistico que cambiara la vida Michael.
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necesidad por develar un misterio, es decir, el sentido de la accion
persistentemente se pone en duda movilizando la busqueda por
“la verdad”. De este modo se asume la existencia de “una”
realidad que se oculta tanto al personaje como al espectador,
pero que se deja escudrifiar, lo que manifiesta la asuncion de
“una” respuesta posible (no multiplicidad de lecturas posibles)
para la explicacion de los acontecimientos (causas vy
caracteristicas).

Es asi como mas alla de su pretension de complejidad a nivel
narrativo la serialidad televisiva, paraddjicamente, continua
asumiendo la existencia de un orden coherente subyacente, en
ocasiones basado en un pensamiento conspirativo. Subyace,
entonces, una trama del complot concebido desde la vision de
Piglia para quien éste “seria entonces un punto de articulacion
entre practicas de construccion de realidades alternativas y una
manera de descifrar cierto funcionamiento de la politica”

(2002:4).

5°.- El color como articulador o contraste: se manifiesta el uso
recurrente del color ya sea a través de la fotografia, el vestuario o
el atrezzo para agrupar o diferenciar tomas que pertenecen a
distintos espacios temporales. En Awake estas diferencias
visuales permiten identificar y agrupar los tiempos paralelos mas
alla del montaje o de los personajes que aparezcan en esceng; las
caracteristicas de tonalidad luminica que definen los dos
presentes seran distintas para cada caso: uno, con Rex (hijo), es
trabajado con una iluminacidn en tonos frios de verdes y azules,
al mismo tiempo algunos elementos del vestuario y el attrezzo se

utilizan con el mismo criterio apoyando situaciones en las que una
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variacion exagerada de la temperatura color podria resultar
confusa para connotar una hora determinada del dia. Otro, el
presente con Hannah (esposa) es representado mediante una
iluminacion de tonalidad calida compuesta por amarillos y
naranjas, acompafiada aqui también por algunos elementos de la
puesta en escena como en el caso anterior. De esta manera el
color se convierte en un elemento regular que delimita como
campos los dos presentes paralelos, otorgando al espectador un
punto de referencia para comprender la trama.

Por su parte en Damages la ruptura temporal se manifiesta con la
profusion de escenas sumergidas en tonalidades sepias y otras
viradas hacia el magenta, apelando asi al tiempo pretérito en
funcidn de la codificacion cromatica presente en nuestra cultura.
El cédigo cromético irrumpe con potencia instaurando las
condiciones de legibilidad del instante-tiempo- pasado,
asentandose en los canones vigentes del pensamiento visual. En
una de estas temporalidades, aquélla anclada en 2002,
identificamos dos sub-lineas del tiempo: por un lado, el encuentro
entre el abogado de Frobisher y Gregory; y por otro, los devaneos
romanticos entre Katie y Gregory, momento en el que se
introduce el conflicto central que originard el juicio
posteriormente.

En el primer caso — la temporalidad mas antigua (a nivel
cronoldgico) de toda la serie — las construcciones imagéticas
estan concentradas en la representacion de “lo antiguo”, “lo
pasado”. Como recurso central observamos el despliegue de una
estrategia a nivel de |a fotografia asentada en el “sepia”. Se apela,
de esta manera a un codigo cromatico facilmente reconocible a

partir del cual es posible observar una operatoria que se inscribe
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en un sistema estandarizado del color y que permite, de manera
simple, establecer un mecanismo funcional y pragmatico a la
hora de instaurar la atmosfera comunicativa en una narrativa
compleja. Como un efecto del discurso televisual se ofrece una
informacion acerca de la historia, cuya presencia en el relato
emerge desde la analepsis, que rapidamente nos habilita a asumir
que los acontecimientos han sucedido hace mucho tiempo atras.
En la segunda sub-linea, encontramos un momento
inmediatamente posterior al anteriormente desarrollado. Aqui el
dispositivo construido ofrece una interesante dificultad: debe
ubicar con claridad una dimension del tiempo también “pasado”
y que comparte el tiempo fechado (afio 2002) pero que, a su vez
y por una necesidad diegética “debe” distinguirse del antes
referido. La fotografia comienza ahora a virar hacia los tonos
magentas/rojos, reflejando unarealidad que no coincide con la de

I\\

aquél “presente” y que pretende instituir una atmosfera de
encuentro sensualf/sexual, de cuerpos frenéticos, de diversion
subyugante.

De esta manera el lenguaje cromatico cobra significatividad al
insertarlo en un cuerpo sistematico de reglas y normas que
permiten importantes procesos tanto de produccion de sentido
como de reconocimiento. Estos recursos, mas cercanos a su
inclusion en el lenguaje cinematografico que en el televisivo,
permiten desde una perspectiva icono-linglistica potenciar el
valor comunicativo y contextual de las acciones dentro de la
historia.

6°.- Escenas bisagras son aquellas en las que hay una
convergencia de lineas temporales, en las que vemos al personaje

pasar de un espacio temporal a otro.
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En Awake, el montaje configura las dos unidades temporales
proponiendo un principio y un cierre de secuencia, mediados por
una escena bisagra, en ella se muestra al protagonista
durmiéndose en una realidad y despertandose en la otra. Asi el
acto de dormirse se convierte en el hecho que articula el paso de
una realidad a otra, este recurso sera utilizado a lo largo de toda
la serie y en distintas duraciones, algunas veces veremos al
protagonista en la accion completa de irse a dormir: otras, solo
observaremos detalles de sus ojos que se cierran, pero siempre
estara presente articulando las dos temporalidades.

En Damages, la escena bisagra aparecera a modo de metafora, la
protagonista al salir de la carcel atravesara un oscuro tunel en el
que la saturacion de colores propia de la linea temporal anterior
vira drasticamente hacia una nueva composicion cromatica en
donde predominard una paleta de tonos suaves, es decir, la
transicion temporal se expresara visualmente mediante una
transicion cromatica que se corresponde con las pautas de color

establecidas para cada temporalidad en el transcurso de la serie.

El espectador inmerso en el laberinto televisual

Para concluir, reconocemos que las estructuras laberinticas de la
ficcion contemporanea pueden definir su arquitectura desde el
contenido, la forma o en una combinacion de ambas. Esa mixtura
se caracteriza por introducir al publico, desde los primeros
capitulos, en mundos fragmentados y cadticos, en los que
seguidamente el relato visual ira desplegando un conjunto de

recursos formales que le ayudaran al televidente a vislumbrar un
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orden. Estas estructuras no pretenden la resolucion de los
misterios; pues, el placer del espectador reside en el misterio del
enigma, es decir en perderse en el laberinto.

De este modo, se exhiben con frecuencia una configuracion de
tramas asentadas en la multiplicidad de intrigas, que seran
expuestas dosificadamente respetando la emision diferida que
caracteriza a la ficcion seriada. Por otra parte, la imposibilidad de
identificar con certeza al enemigo sera un recurso del cual se
valgan, ya que al configurar los personajes desde la ambigiedad
moral, la resolucion del enigma puede no darse nunca, dando
lugar a la generacion de otros novedosos.

Eco lo subrayaba en la cita que introduce este capitulo, importa
pensar no sdlo cdmo en la narrativa subyace un mecanismo-
laberinto sino como se instituye para su ejercitacion un tipo
particular de experiencia-laberinto destinada al espectador en la
que reina el placer-de-la-imposibilidad y la apelacion, para la

implicacion, de vencer lo inasequible.
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7
El tiempo del espectador: elementos
extradiegéticos con dimensiones
diegéticas activas como recurso de
anticipacion3®
Por Alejandro R. Gonzélez y Roque Guzman

"La hipdtesis de que las imdgenes tengan alma parece
confirmada por los efectos de mi maquina sobre las
personas, los animales y los vegetales emisores.”

Adolfo Bioy Casares, La invencion de
Morel

Casi a modo de aire de época (Calabrese, 1999) las narrativas no
lineales y narrativas puzzle (Buckland, 2009) se han apoderado de
la escena audiovisual de la ficcion seriada anglosajona
contemporanea. Cada vez es mas frecuente observar series
donde los constantes saltos en la temporalidad del relato,
canalizados mediante el uso de flashbacks (analepsis),
flashforwards (prolepsis) e incluso de flash sideways -
popularizados a partir de Lost (ABC: 2004-2010) - proponen al
espectador una visualizacion atenta para comprender
enteramente la diégesis y la conformacion de esos mundos
imaginarios.

Sin embargo, en la mayoria de los casos, esta forma de narrar sélo

aprovecha lo que el guionista propone. Pero en toda serie de

% En las VIl Jornadas de Investigacion organizadas por el Instituto de Investigacion
(Universidad Nacional de Villa Maria), Villa Maria, 27 al 29 de noviembre de 2013, se
expusieron resultados parciales de la indagacion.
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television existen elementos extradiegéticos y extrafios al guion
como la secuencia de titulos, los bumpers’ y demas piezas
graficas audiovisuales, que suelen quedar relegadas en su
potencialidad narrativa para constituir solo elementos
identitarios de marca y/o brindar informacion basica sobre el
elenco actoral y técnico. Ya que las secuencias de titulos
conforman un dispositivo discursivo audiovisual Util para
introducir las tematicas de la obra (Gonzélez, 2012), percibimos
que, en muchas ocasiones, el mismo no es suficientemente
aprovechado.

Consideramos que en el caso de Fringe (FOX: 2008-2013) se
produce un novedoso aprovechamiento del program packaging
que, particularmente, se acerca a la narratividad audiovisual y se
aleja de la utilizacidn clasica. En este sentido, entendemos que la
construccion del grafismo televisivo se trata de un proceso
pluridisciplinar y pluritécnico (Costa, 2005). Por ello, no es menor
el grado de experimentacion que forma parte del packaging de
las series anglosajonas de calidad en el marco de una disciplina
gue no cuenta con un gran desarrollo tedrico en sus espaldas; sino

mas bien una practica sin teoria (Costa, 2005).

Fringe. Temporada por temporada.

Desde un espacio indefinido y abstracto, que simula una mirada
microscopica, de laboratorio; comienza un vertiginoso travelling
out. En su desarrollo observamos el paso de algunas frases breves

(elementos tipograficos), signos matemdaticos que evocan

¥ Los bumpers (paragolpes) son las secuencias que determinan el inicio y el fin de un
bloque de programa, al estilo de "vamos al corte" y "seguimos con...".

117



Temporalidades, ficcibny TV —

formulas cientificas e imagenes animadas que sugieren fluidos y
formas organicas. Finalmente, el término que da nombre a la
ficcion seriada se construye uniendo una gran cantidad de
fragmentos, al modo de una explosion en reversa. Asi se presenta
Fringe al espectador: una secuencia sugerente, con abundante
informacion dispuesta en multiples capas para su interpretacion.
A lo largo de las cinco temporadas en las que se desarrolla este
producto seriado, el principal componente del program
packaging, la secuencia de titulos iniciales, presenta versiones
diferentes rompiendo asi con la habitual practica de elaborar una
exclusiva secuencia de apertura que nunca se renueva y que es
reiterada en cada episodio de la serie (Gonzalez, 2012). Tanto la
primera como la Ultima temporada de Fringe emplean una Unica
entrada anual en su program packaging audiovisual. En cambio,
las restantes complejizan tanto este componente como su trama
central.

En su segundo afio, se nutre de tres diferentes secuencias de
titulos. Mantiene en su primera etapa la correspondiente a todo
el periodo de su primer afio, sumando dos nuevas que presentan
una, un salto temporal, y otra, uno espacial.

En lalinea de Lost, los saltos temporales pueden leerse mas como
nuevas ubicaciones de presentes que como flashbacks (analepsis)
o flashforwards (prolepsis). El capitulo 16 de la segunda
temporada se ubica en 1985, en un claro salto narrativo temporal
acompanado de una entrada que emula haber sido realizada en
esa época. Tanto los elementos visuales como los sonoros
remiten al afo en el cual se ancla temporalmente el episodio. Por

su parte, la entrada del capitulo 21 sorprende al introducirnos en
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el Universo paralelo. Un salto espacial que mas adelante sera casi
normal para el espectador de la serie.

La tercer temporada se compone de cinco diferentes entradas.
Dos particularmente focalizadas en los dos Universos paralelos;
una hibrida de las anteriores (que sera explorada mas adelante en
este capitulo); nuevamente la que recrea el afio 1985; y una que
conforma un salto hacia el futuro (afio 2026).

En la cuarta, podemos observar dos entradas diferentes. Una de
ellas, laque acompaiiara a toda la temporada, y otra que presenta
un avance hacia el futuro (2036) y sera la cabecera del Ultimo afio
de la serie.

Interesa particularmente la manera en que temporada a
temporada se complejiza y amplia el uso del opening; al mismo
tiempo, se presenta mas “enredada” la trama del producto
seriado televisivo. Al retornar a una trama mas lineal, las entradas

se unifican nuevamente.

Entrada desde dentro

Observamos que las transformaciones que experimenta la
secuencia de titulos tienen directa relacion con cambios
temporales y/o espaciales en la narrativa. A los fines
clasificatorios, tomaremos la metodologia brindada por Casettiy
Di Chio (1999), agrupando las modificaciones que ocurren tanto

en los significantes sonoros como en los significantes visuales:

e Significantes visuales:
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1.-Lo tipogrdfico (palabras clave). Casi a modo de una
actualizacion del legado de la entrada de The X-Files (FOX: 1993-
2002), Fringe hace uso de palabras clave y también se apoya en la
variacion de las mismas. Nos ofrece siete configuraciones
diferentes durante las cinco temporadas. En algunas
oportunidades la modificacion afecta algunas palabras; en otras
el cambio radica en latotalidad de los términos. Las palabras clave
desarrollan un papel fundamental como recurso narrativo de
anticipacion, pero no de un capitulo en especial; sino en relacion
a la temporada en tu totalidad.

Merece un apartado la frase solo visible fracciones de sequndo
inmersa en las varias palabras clave de la entrada de Fringe de las
primeras tres temporadas. "Observers are here” es un guifio casi
subliminal que no escapa al caracter de recursos de anticipacion

que cubre los 20 segundos de entrada.

2.- El uso de lo cromdtico con funcidn narrativa. En el contexto de
la serie, el color de la secuencia de titulos conforma un cédigo que
fue rapidamente interpretado y compartido entre realizadores y
espectadores. La secuencia de titulos de la primera temporada de
Fringe es monocromatica, en tonalidades de azul. La mayoria de
la segunda temporada utiliza la misma secuencia, pero en
aquellos episodios donde la accidon transcurre en el universo
alternativo de la serie, la secuencia de titulos se modifica:
continia monocromatica pero en tonalidades de rojo. En este
caso, el cambio de tonalidad es un fuerte indicador de un “salto”.
Los saltos en la linea temporal de la narrativa también provocan
modificaciones en la morfologia de la secuencia de titulos de

inicio. En dos episodios narrados en flashback, donde se hace
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referencia a eventos de 1985 considerando la linea de tiempo
primaria de la serie, la secuencia de titulos toma una estética
retro, su disefio remite a los '8o con elecciones tipograficas y
animaciones al estilo de los videojuegos de la época. La secuencia
simula ser reproducida desde una videocasetera VHS, con marcas
de cinta mordida y fallos de tracking. Por otra parte, en el
episodio final de la tercera temporada - donde la prolepsis nos
lleva al afo 2026, cuando la tierra esta muriendo - los titulos son
despojados de su cromatismo, construyendo la secuencia en
blanco y negro.

En la cuarta temporada, cuando se produce un reboot y la
narrativa se posiciona sobre la linea de tiempo alternativa - flash
sideways - la secuencia vira su color a los tonos ocre.

En los casos mencionados, la secuencia de titulo no solo
desarrolla una funcidon anticipatoria, sino que, ademas, esta
intrinsecamente relacionada con la temporalidad o espacialidad

de la diégesis.

3.- Asimismo, es posible observar cambios mayores en la Ultima
temporada; constituyendo una estética que se aleja de las
anteriores. La quinta temporada ocurre en un universo distdpico,
y la secuencia de titulos refleja esa transformacion: a partir de
explorar un espacio sugerentemente interno y microscopico,
parecido a una conexion neuronal, el movimiento de travelling out
- que ya no es el mismo en cuanto a velocidad y direccion - nos
lleva fuera del sujeto y se centra en recorrer el espacio de opresion

del régimen imperante, que remite a un campo de concentracion.

121



Temporalidades, ficcibny TV —

e Significantes sonoros:

En dos ocasiones se repite el mismo packaging audiovisual que
simula ser realizado en 1985 para lo cual, la musica se compone
de sonidos sintetizados que remiten a aquella época. Quizas se
trate de uno de las innovaciones mas radicales a lo largo del
desarrollo de la serie al mismo tiempo que afianza con mayor
potencia la relacion entrada-episodio. Como hemos mencionado
anteriormente, este cambio sonoro se produce junto al visual y al
de palabras claves que constituyen, en su conjunto, la grafica
televisiva identitaria del programa. Los noventa y ocho episodios

restantes mantienen el leit motiv empleado desde el piloto.

“Entrada”, episodio insignia

Quizas podriamos entender a la entrada fringeana del capitulo 8
de la tercera temporada (paraddjicamente titulado "Entrada")
como el punto mas elevado en esta construccion narrativa que
aprovecha hasta la secuencia de titulos de inicio. Sin detenernos
en la utilizacion de textos, solamente centrandonos en los
cambios operados entre los indicadores tonales de las dos
versiones anteriores de entrada presentadas en esta misma
temporada, encontramos la anticipacién propiamente dicha en su
maxima expresion.

Casi a modo de resumen de las transformaciones narrativas que
sufrira el episodio en su desarrollo, podemos visualizar estos 20
segundos de informacion que alternan, a modo de un hibrido

audiovisual, segmentos de dos opening, cada uno asociado a un
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Universo diegético de la serie. La secuencia fluctia entre las
tonalidades azules y rojas, anticipando la ldgica del episodio
donde la narrativa fluctia en una dualidad espacial: el universo
primario, y el universo alternativo.

Es importante destacar que en muchos episodios la narrativa
oscila entre los universos proyectados por la diégesis, de manera
tal que la secuencia de titulos no es prescriptiva sobre el "mundo"
en que se desarrollara la accion. Sin embargo, en el desarrollo de
cada episodio siempre hay una focalizacion preponderante en
uno de los universos. De este modo, los capitulos poseen una de
las versiones de entrada de cada temporada que se corresponde
con el mundo diegético que mayoritariamente contienen.

Estos recursos tienden a contrarrestar los efectos de las entradas
de los packaging audiovisuales habituales en las series de calidad
anglosajonas. De este modo, se evita la pérdida de sorpresa mas
alla de la primera emision (Gonzélez, 2012) recreando el efecto
disparador / anticipador propio de las secuencias de titulos del
cine.

La entrada ya no es un elemento repetitivo, sino resulta en una
secuencia narrativa que tiende a ubicar temporal y espacialmente
al espectador sin perder su caracter de cuerpo extradiegético.
Una doble funcidn que permite la anticipacion de futuro y salir de
la zona de confort determinada por la inespecificidad del

packaging audiovisual seriado.

Tipologias

Teniendo en cuenta las tipologias de program packaging

propuestas por Gonzalez (2012) de tipo informativo/funcional y
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de tipo narrativo; creemos pertinente expandirlas a fin de incluir
el particular caso de Fringe.

Gonzalez propone:

* Secuencias informativas / funcionales: son aquéllas
donde se prioriza la informacion contractual que la
secuencia de titulos debe sostener sobre la serie (titulos,
actores, entre otros). Poseen un atractivo disefio que no
molesta en la narrativa del episodio, y son Utiles como

soporte para la informacion de los créditos.

* Secuencias narrativas: estan estructuradas como
cortometrajes. Son secuencias de titulos que conforman
un mini relato en si mismas. A pesar de que no descuidan
los aspectos informativos ni de legibilidad, avanzan al

potenciar el interés en las tramas y tematicas de la serie.

Aunque a priori podriamos ubicar a la entrada fringeana en el
primer grupo como consecuencia de su aparente preeminencia
de informacion contractual, ésta no es tal, sino que Unicamente
es posible encontrar en la secuencia los nombres de los creadores
de la serie. Sin embargo, si observamos una cantidad de palabras
claves relacionas intimamente con las tramas argumentales de la
temporada. “Pirokinesis”, “neurociencia”, “universos paralelos”,
“proyeccion astral”, *“mutacion”, son algunos de los ejemplos mas
paradigmaticos.

Asimismo, podemos acordar en el alto nivel narrativo que dichas
secuencias poseen por contener numerosos guifios textuales a las

tematicas que se desarrollaran en los episodios pero,
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principalmente, por su caracter movil en relacion a los saltos
espaciales y/o temporales. Cada variacion del sistema es
anticipada por un program packaging que no deja lugar a dudas:
lo siguiente que el espectador observara, serd en otro tiempo, en
otro espacio o en otro tiempo y espacio.

En este sentido, podemos destacar el uso de estos elementos
extradiegéticos como parte de la trama que, en definitiva, obligan
a una nueva categoria:

*  Hibrido: Secuencia donde los elementos extradiegéticos
del packaging audiovisual: musica, textos, tipografia,
color, presentan caracteristicas de anticipacion en
relacion a los contenidos del episodio. Son moviles,
varian conjuntamente con saltos narrativos temporalesy
espaciales.

En la misma linea podemos ubicar la secuencia de titulos de 24
(FOX: 2001-2010) en la que los personajes son presentados
mediante titulos extradiegéticos al estilo de créditos de actores,
aunque con los nombres de sus personajes. Un entrecruzamiento
que apunta principalmente hacia la verosimilitud de los
acontecimientos en favor del simulacro de tiempo real que

caracteriza a la serie.

El Alfabeto Fringe

El relato de Fringe incorpora también otro tipo de elementos que,
sin ser parte del universo diegético de la serie, involucran una
materializacion enteramente relacionada con la narrativa de la
misma. Nos referimos a las imagenes incluidas a modo de

bumpers - separadores graficos que marcan el inicio del corte
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comercial - que, por su caracter de limite implican una detencion
en la narrativa del capitulo en particular, pero que significan un
“guifio” hacia un grupo particular de espectadores.

Una primera, y evidente, observacion nos permite apreciar un
conjunto de imagenes que son figuras reconocibles por su
cotidianeidad - una mano, una rana, una flor, una mariposa,
media manzana, una hoja, etc. - fotografiadas en forma
monocromatica copiando la tonalidad de la secuencia de titulos
de cada capitulo en particular, y expuestas en una composicion
que posee un fondo negro pleno. Son imagenes que forman parte
de la secuencia de titulos, que atraviesan rapidamente ante
nuestros ojos en el frenesi del travelling out. Sin embargo, una
mirada atenta nos permite encontrar elementos que no se
corresponden con lo visualizado: algunos pétalos de la flor poseen
la textura de las alas de un insecto; la piel de la rana tiene escrita
la letra griega ®, entre otros recursos. Son pequenas
incongruencias que nos recuerdan la dualidad constante presente
en la tematica de esta ficcion.

Las imagenes fueron bautizadas glifos (glyphs) por los fanaticos
de la serie con activa presencia en Internet. J. J Abrams sefald
(Broadley, 2008), que a la manera de Lost, donde numerosas
pistas del universo son plantadas en Internet, los glifos de Fringe
no se encuentran desconectados de la serie, sino que son parte
del cédigo del show. Esto provoca multiples conjeturas en un
grupo particular de espectadores - los cuales podriamos
considerar espectadores expertos - que luego de observar la
emision de la serie continvan elaborando y cuestionando la

diégesis online en forma colaborativa.
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La hipotesis mas sostenida es que los glifos conforman un cédigo
particular, con un mensaje en cada episodio. Luego de un tiempo,
uno de los espectadores expertos (Sanchez, 2008) logro quebrar
el codigo e identificar el mensaje que los realizadores emitian a
través de los glifos. Aparentemente, el criterio fue incluir palabras
que guarden relacion con la tematica del episodio en que eran
emitidas. Mas alla del valor que estos términos tuvieran para la
inteligibilidad de la serie, el hecho de generar esta dindmica por
Internet sirvid no solo para cristalizar un grupo de fanaticos en
particular, sino también para que la diégesis se extienda mas alla
de la pantalla, lo que parece ser una costumbre usual en las

narrativas complejas contemporaneas.

Reflexiones finales

En ocasiones, el agiornamiento del packaging de la ficcion seriada
televisiva contemporanea no permite un analisis diacronico; y
mucho menos una busqueda de elementos que contengan otras
relaciones de tension -o no- con respecto a los contenidos del
audiovisual. A la manera de la maquina de Morel (Bioy
Casares;1940), usualmente, la entrada del producto serial
reproduce temporada a temporada las mismas imagenes que
resultan, hacia la season finale, un factor identitario que conserva
menos coherencia con la actual etapa del programa y mucha mas
con las instancias iniciales.

Desde el punto de vista de los parametros de identidad, y
considerando lo analizado hasta aqui, Fringe propone una

dialéctica activa presente en las relaciones entrada-episodio,
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pero no solo a un nivel de juego que obligue al despliegue de la
concentracion y focalizacion del publico medio; ademas -y
particularmente- permite, a priori, una referencia de anticipacion
de futuro. Es por ello que consideramos a esta ficcion como caso
testigo que da cuenta de una creciente toma de conciencia por
parte de los realizadores / productores sobre la utilidad de los
recursos pertenecientes al area de grafica audiovisual como un
elemento mas que, sin pertenecer propiamente a la diégesis,
ayuda a conformarla.

Las series televisivas contemporaneas comprenden el valor del
program packaging como elemento identitario, pero ademas
amplian su funcionalidad transformandolo en un creativo modo
de brindar informacion; sobrepasando la pantalla televisiva y
ocupando Internet como espacio de interaccion y debates que
amplifican la misma diégesis del espacio televisivo. El campo del
disefio grafico y el del audiovisual se invaden mutuamente, y de
este entrecruzamiento resultan formas expresivas muy
elaboradas pero absolutamente apropiadas para el espectador de

la época.
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8
Confrontando la duracion con el instante

en el discurso imaginal. La serialidad
televisual anglosajona entre el tiempo y
el no-tiempo38
Por Gabriel Casas

Cuando los hombres lo consideran necesario, utilizan un
proceso socialmente normalizado para cotejar de una
manera indirecta, fendmenos que directamente no son
comparables. Queda por averiguar para qué lo hacen y
en que estadio evolutivo desarrollan un concepto
unitario del nivel sintético en que se situa la expresion
"tiempo”, para designar aspectos comunes de las series
de sucesos que intentan comprender de un modo
indirecto, a través de su relacién con un proceso
normalizado.
Norbert Elias, Sobre el

tiempo
Desde la Grecia clasica ha sido establecida una tension entre el
Mitho y el Logos instituyendo una dicotomia entre dos
modalidades perceptivas y cognoscentes: una, perteneciente al
orden de lo “real” y racional, basada en competencias verbo-
cognitivas, y la otra, desplazada hacia una dimension considerada
imaginaria y no-racional, anclada en capacidades icono-

perceptivas. Esta tension mitho-logica ha sido diferencialmente

3# En las VIl Jornadas de Investigacion organizadas por el Instituto de Investigacion
(Universidad Nacional de Villa Maria), Villa Maria, 27 al 28 de noviembre de 2012, se
expusieron reflexiones parciales en la ponencia titulada “Narrativas imaginales, entre
el tiempo y el no-tiempo”; a partir de la misma se elabor este articulo.
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recentrada en distintos momentos historicos, racionalizando y
sistematizando, por ejemplo, los procesos creativos/imagéticos
del renacimiento italiano (concepcion de perspectivas), o
interpelando la racionalidad mediante el “desborde formal” de los
periodos goticos y barrocos. El polo mitico ha sido
alternativamente asociado, a lo largo (y ancho) de la historia, con
aspectos visuales, imaginarios, iconicos, emocionales vy
finalmente opticos de la expresion, antes que con el
conocimiento (recurrentemente reservado al logos).

Una suerte de inversion de esta polaridad se produce a partir del
gradual ascenso de los aspectos opticos puros en la expresion
artistica (Deleuze, 1984), por sobre lo figurativo-racional, en
primer lugar con la experimentacion pictorica y luminica del
impresionismo, con la independencia de los elementos sonoros y
opticos de la produccion audiovisual del neo-realismo italianoy la
nouvelle vague (Deleuze, 1987) y con la jerarquizacion de las
dimensiones oniricas del surrealismo (o super realismo),
estableciéndose asi estas tendencias como movimientos
expresivos que articularon simultaneamente aspectos creativos y
cognitivos. Posteriormente estas rupturas se profundizaron
desencadenando un despegue radical de lo iconicofimagético y
optico con respecto a la figuracion (verbo-racional) en las
manifestaciones del Arte Abstracto, del Pop-Art y del Op-Art,
propiciando una reconfiguracion sostenida de los aspectos
cognitivos/expresivos cuya modulacion ha ido desgastando sus
clivajes, al tiempo que instituyd y puso en valor sus espacios
intersticiales (Garcia Canclini, 2004) como locus para la

produccion de sentidos multiples.
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De esta manera la antinomia mitho-ldgica se ha constituido en
agonal para la confrontacion entre un tiempo lineal-monotético
asociado al ascenso, climax y estallido de légicas y narrativas
verbo-racionales y la suspension del tiempo (o la proliferacion de
temporalidades politéticas diseminadas) desde perspectivas
icono-perceptivas y cognitivas. Tension que hoy puede ser
reconocida, en el conjunto de producciones televisivas seriales
analizadas en nuestro trabajo. Producciones que ponen en
imagen, es decir: imaginan, sentidos intersticiales construidos
performativamente en los cruces de ldgicas-ldgicas y logicas-
mithicas y, por lo tanto, estructuran sus esquemas diegéticos
tanto en nexos sensorio-motrices, como en el ascenso
(deleuziano) de estructuras Opticas y sonoras puras
simultaneamente.

Ejemplos de este mecanismo expresivo-cognitivo podemos
verlos en la multiplicacion del presente e implosion de
temporalidades producidas en la serie 24 (FOX: 2001-2010) como
consecuencia de un intento de reconstruccion de tiempo real; en
la dispersion exponencial de una red de sentidos atravesando las
narrativas fractales de Sinchronicity (BBC, 2006); y en la
dilematizacion, en los procesos de fundacion de “lo real”, en la
bitemporalidad de Awake (NBC, 2007). Estas narrativas ancladas
entre el tiempo y el no-tiempo devienen especies (o clases) de
narrativas imaginales, que fungen como modos de produccion
imagética de lo social (Dipaola, 2011); como incipientes vias de
articulacion entre las formas inteligibles y las formas sensibles
(Rodriguez Caeiro, 2010); y también como ontologias de

metamorfosis sostenidas.
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Podemos también considerar que estas narrativas
imagéticas/imaginales hacen sentido a partir de la tension
agonistica entre una construccion diegético-temporal basada en
la discontinuidad de los instantes y la puesta en valor de la
duracion (Bergson, 2010), por un lado; y una revision de la
intuicion de los instantes, por otra parte, como una perspectiva
de habitos que posibilitan la percepcion de la temporalidad
(Roupnel, 1927). Esta indagacion agonistica nos permitiria
configurar dialécticamente nuestras reflexiones en el inter-juego
entre el posicionamiento conceptual bersongniano que interpela
la posible concepcion de temporalidades (o sus percepciones)
pensadas como un todo abierto que surge del conjunto de
instantes agregados (sean estos considerados como instantes
seleccionados o cualesquiera, o bien como un ordenamiento
trascendente de poses), y la orientacion roupneliana que
cuestiona la posible unidad o identidad substancial por fuera de la
sintesis que produciria el instante (o la sucesion de instantes).

Esta antifonia conceptual en la cual se puja por atribuir, a la
duracion, en el primero de los casos, y al instante, en el sequndo,
la condicion necesaria para las posibles percepciones en torno a
las temporalidades, la abordaremos desde la recuperacion y
defensa que de cada uno de estos posicionamientos realizaron en
su momento Bachelard (2002) y Deleuze (1984). Asi esta
comunidad de argumentaciones antagonicas fungird aqui como
locus de indagacion, a la vez que el conjunto de nociones que de
ella surjan, haran las veces de cajas de herramientas
(Wittgenstein, 1999) con las que escrutaremos los inasibles

modos de produccion de las narrativas imaginales.
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La imagen-movimiento y laimagen-tiempo: los
instantes bajo sospecha.
“... el cine no nos da una imagen a la
que él le afiadiria movimiento, sino
que nos da inmediatamente una
imagen-movimiento. "
Deleuze (1984)

Deleuze presenta en 1984 su trabajo, Imagen movimiento, como
una taxonomia tributaria de dos referencias vertebrales: la
clasificacion general de las imagenes y de los signos de Peirce
(1970Yy1978)y las tres tesis sobre el movimiento de Henri Bergson
(en Materia y memoria: 1896 y La evolucion creadora: 1907). Esta
obra es a su vez parte del diptico conceptual que Deleuze
completa en una segunda instancia con Imagen-tiempo (1987), en
su busqueda por recuperar justamente estos dos conceptos
bergsonianos: la imagen movimiento (reflejada en la imagen
cinematografica) y laimagen tiempo (filosdfica y narrativamente:
considerada como la apertura de un todo que funge a la vez como
nocion que da cuenta de la duracion).

En su primera tesis, Henri Bergson3d, plantea en primer lugar que
el movimiento no puede ser homologado al espacio recorrido
debido a que el espacio es divisible mientras que el movimiento
solo puede ser dividido al precio de transformarlo, vale decir que
es dividual, y por otra parte sefala un desacople temporal que se

produce en funcion de que el espacio recorrido se encuentra

39 No pretendemos de ninguna manera abarcar (y mucho menos agotar) los sistemas
de pensamiento bergsoniano ni deleuziano en estas pocas paginas, solamente
intentaremos unas sintesis fuertemente sucintas que nos permitan identificar algunas
herramientas para una posible comprension de las condiciones de produccion de la
narrativas seriales televisuales que hemos denominado imaginales.
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situado en el pasado, mientras que el movimiento — “por ser el
acto de recorrer” (Deleuze, 1984: 13)- se apoya
irremediablemente en el presente. Refuerza esta proposicion el
hecho de que los espacios recorridos son homogéneos mientras

que los movimientos son heterogéneos e irreductibles entre si.

En un segundo momento el autor sefiala que no puede
reconstruirse el movimiento, a partir de un conjunto de cortes
(instantes) moviles o inmoviles, sin que una imagen de referencia

w

anteceda este proceso, porque solo cumplis esa
reconstruccion uniendo a las posiciones o a los instantes la idea
abstracta de una sucesion, de un tiempo mecanico, homogéneo,
universal y calcado del espacio, el mismo para todos los
movimientos” (Deleuze, 1984: 14). Por otra parte existen para
Bergson dos dificultades iniciales en la ponderacion del

movimiento:

1.- Ante el intento de “acercar” dos instantes o posiciones, el

movimiento se efectuara en el intervalo%® existente entre ellos.

2.- Por mas que se divida y sub-divida el tiempo, el movimiento se
desarrolla en una duracién concreta: su propia duracion
cualitativa.

En su seqgunda tesis sobre el movimiento, Henri Bergson
identifica, a su vez, dos posibles soluciones erréneas para la
reconstruccion del movimiento. Un primer error consistiria en

basar este proceso de restauracion en la reunidn de instantes

40 Este primer punto tendra consecuencias fundamentales para nuestro analisis, ya
que en nuestras consideraciones sobre las narrativas imaginales las cualidades
intersticiales juegan un papel preponderante.
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culmines (poses o telos), ya que para el autor éstas serian
sedimentaciones de un “pensamiento antiguo” segun el cual el
movimiento remitiria a formas o ideas eternas, inmdviles e
inteligibles. Para lograr entonces la restitucion del movimiento,
desde esta perspectiva, habria que captar esas formas
trascendentes** en el punto en que la potencia pasa al acto
encarnandose en la materia. El sequndo posible error estaria
dado por el intento de restituir el movimiento a partir de instantes
equidistantes o momentos cualesquiera.

La dificultad en cualquiera de los dos casos, segun Bergson, se
debe a que ambas soluciones conciben el Todo como “algo dado”,

siendo que:

*... elmovimiento no se realiza mas que si el todo ni esta dado
ni puede darse. En cuanto uno concibe el todo como dado en
el orden eterno de las formas y de las poses, o en el conjunto
de los instantes cualesquiera, entonces el tiempo ya no es
sino, o bien laimagen de la eternidad, o bien la consecuencia
del conjunto.”
(Deleuze, 1984: 20)
En esta nocion de un todo que no estd dado, no radica, segun
Deleuze, la novedad bergsoniana, sino en la concepcién de un

todo abierto a la duracidn y al cambio permanente. Un todo que

41 Es interesante poner en relacion esta nocion bersogniana que opone momentos
culmines (poses trascendentes) a instantes cualesquiera (inmanentes) con la tension
l6gica-logica versus logica pre-légica bourdieuana, que opone un modelo conceptual
basado en concepciones ldgicas inteligibles (trascendentes) a un conjunto de
disposiciones (inmanentes) resultantes de condicionamientos estructurales que
operan en y desde las urgencias de la practica. El modelo asi resultante totaliza y
destemporaliza, segin Bourdieu (1980) a las practicas, transformandolas
sociocéntricamente, aplanando su complejidad y produciendo un borramiento de
aquello que las practicas presentan como su caracteristica preminente: la
incertidumbre. Incertidumbre que es también insita a las imagenes-tiempo debido a
la indiscernibilidad y ambigUedad resultante de la puesta en relacion de los aspectos
objetivos y subjetivos de los signos dpticos y sonoros puros.
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se define por la relacidn o por las relaciones con otros todos y que,
siendo una continuidad dividual, no puede ser confundido con un
conjunto cerrado, ya que los conjuntos se disponen en el espacio
mientras que los todos se establecen en la duracion, y ellos
mismos son la duracion.

Finalmente en su tercera tesis sobre el movimiento (en La
Evolucién Creadora), Bergson concluye que: “[si] el instante es un
corte inmdvil del movimiento, [y] el movimiento es un corte movil de
la duracién" (Deleuze, 1984: 22), eso implica que el movimiento
expresa la duracion de un todo en transformacion, de un todo
cualitativamente alterado. Esta transformacion pone en juego la
vibracion, y la irradiacidn sustituye aqui a la traslacion. Es decir
que el movimiento implica un cambio cualitativo porque “...las
cualidades mismas son puras vibraciones que cambian al mismo
tiempo que se mueven los pretendidos elementos” (1984:23).

De esta tercera tesis se deducen las dos caras del movimiento: por
un lado las multiples relaciones entre los objetos, y por otra parte
el todo (que expresa la duracion). Siendo los objetos los cortes
inmoviles y el movimiento entre ellos (que produce el cambio del
todo) un corte movil de la duracion.

En definitiva, estamos en condiciones de discernir tres tipos de
imagenes: 1) imdgenes en movimiento —cortes inmoviles del
movimiento— (por ejemplo el cine primitivo); 2) imdgenes-
movimiento —cortes moviles de la duracion— (imagenes accidn
ancladas en relaciones sensorio-motrices ); 3) y finalmente
imdgenes-tiempo, que es lo mismo que decir, “imdgenes duracion,
imdgenes-cambio, imdgenes-relacién, imagenes-volumen, mas alld
del movimiento mismo"” (Deleuze, 1984: 26), que surgen del

ascenso de imagenes Opticas y sonoras puras (opsignos y
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sonsignos), en su condicidon de imagenes actuales que se
encadenan con imagenes recuerdo (imagenes virtuales), y
producen la indiscernibilidad y ambigledad entre sus polos
objetivos y subjetivos:

“Y asi como lo real y lo imaginario se hacian indiscernibles en

condiciones muy precisas de la imagen, lo verdadero y lo

falso se hacen ahoraindecidibles o inextricables: loimposible

procede de lo posible, y el pasado no es necesariamente

verdadero. Hay que inventar una nueva légica, como poco

antes hubo que inventar una nueva psicologia. *

(Deleuze, 1987: 364)

Podemos intentar identificar, en una suerte de
esquematizacion/repaso que no pretende resumir4?, algunos
conceptos/herramientas que surgen de las tesis bergsonianas y
que pueden permitirnos “apuntar” o “evocar”# algunas
propiedades con las que estamos intentando indagar estas
narrativas a las que hemos denominado imaginales.

Advertimos que una suerte de ontologia intersticial se pone en
juego cuando Bergson nos dice que el movimiento se produce en
el intervalo entre dos instantes; a su vez esta condicion dinamica
es multiplicada, en primer lugar con la caducidad decretada de los
instantes culmines o poses trascendentales, especialmente con la
incorporacion del concepto de un todo abierto a la duracion vy al
cambio permanente (a través de sus relaciones con otros todos),
pero especialmente con el supuesto de una (nuevamente)

ontologia (pero esta vez) de la simultaneidad, desplegada a

42'Y que tampoco pretende traicionar el andlisis que acabamos de revisar, delimitando
los puntos “culmines y trascendentales” del pensamiento bergsoniano/deleuziano.

43 Decimos “apuntar” o “evocar”, en el sentido que Bazin (1966) atribuye a la relacion
del neorrealismo con las “nuevas realidades de la época”.
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través del desarrollo co-esencial de una imagen actual integrada
(en relaciones indeterminadas y abiertas) a unaimagen virtual en
la configuracion de la imagen-tiempo. Concepto que abre las
puertas narrativa y cognitivamente a la indiscernibilidad y a la

ambiguedad.

La intuicion del instante sin duracion

“Por lo demas, una intuicion no se
demuestra, sino que se experimenta.
Y se experimenta multiplicando o
incluso modificando las condiciones
desuuso.™

Bachelard (2002:9-10)

Para ejemplificar la idea de la discontinuidad esencial del tiempo,
que Roupnel opone a la concepcion de temporalidad basada en la
duracion de Bergson, Bachelard cifie el libro de Siloé a una "...
IDEA%+ metafisica decisiva [...]: El tiempo sdlo tiene una realidad,
la del Instante#>” (2002: 10). Para el autor el tiempo configura de
esta manera una “realidad”, asentada en instantes flanqueados
por “dos nadas”, en donde la permanencia no resulta de causas
estaticas y constantes, sino de yuxtaposiciones aleatorias y
efimeras®®. La relatividad einsteniana — aprovechando la
conocida confrontacidn Einstein-Bergson— asiste aqui el embate

contra la duracion:

4 Mayuscula sostenida en el original.

45 Cursiva en el original.

46 Como en el caso de nuestro analisis del pensamiento bergsoniano-deleuziano,
consideramos importante aclarar que no intentamos abarcar extensivamente las
“intuiciones” roupnelianas-bachelardianas, solamente intentamos destacar algunos
pasajes que nos permitan re-pensar las modalidades narrativas imaginales.
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“Fuimos sacados de nuestros suefios dogmaticos por la
critica einsteniana de la duracion objetiva. Muy rapidamente
nos parecio evidente que esa critica destruye lo absoluto de
lo que dura, al tiempo que, como hemos de ver, conserva lo
absoluto de lo que es, en otras palabras, lo absoluto del
instante.
Lo que el pensamiento de Einstein afecta con la relatividad
es el lapso de tiempo, es la "longitud" del tiempo. Longitud
ésta que se muestra relativa a su método de medicion.”
(Bachelard, 2002: 27)

Sin embargo, consideramos que dificilmente la longitud del
tiempo pueda funcionar como argumento o prueba en contra de
la tesis bersoniana, ya que su postulado inicial, para rebatir la
homologacion del tiempo transcurrido y el espacio recorrido,
justamente se basa en la, pretendida, inconmensurabilidad del
tiempo. Recordemos que para Bergson el espacio es divisible y el
tiempo es dividual. La aritmetizacion se encuentra mas bien del
lado de Roupnel, quien, aparte de sefalar el “El caracter
absolutamente discontinuo del tiempo [y] El caracter
absolutamente puntiforme del instante (... realiza la
aritmetizacion mas completa y mas franca del tiempo. [En donde]
La duracion no es sino un numero cuya unidad es el instante.”
(Bachelard, 2002:126). En todo caso, habria que considerar que
ambos comparten cierto traspié positivista, especialmente
Bergson cuando afirma que:

“... todas [las] imagenes actVan y ejercen su accion unas
sobre otras en todas sus partes elementales segun leyes
constantes, que llamo las leyes de la naturaleza, y como la
ciencia perfecta de estas leyes permitiria sin duda calculary
prever lo que ocurrira en cada una de estas imagenes, el
porvenir de las imagenes debe estar contenido en su
presente y no ahadirle nada nuevo. "
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(2010: 217)

No obstante, nos interesa especialmente recuperar aquellos
pasajes en los que estos dos autores se corren de la mordaza de
las certezas y las unidireccionalidades cognitivas para abrevar,
aunque con oscilacionesy vaivenes, en las posibles ontologias del
cambio permanente y de la multiplicidad de lo intersticial. Estos
posicionamientos nos permiten incorporar nuevas herramientas
para la indagacion de aquellas marcas de lo imaginal que
atraviesan los modos de constitucion de las nuevas narrativas y
de sus impactos en la produccion de subjetividades.

En esta direccion, Bachelard -interpretando a Roupnel-

considera que:

... la unidad de un ser siempre parece afectada por la
contingencia. En el fondo, el individuo no es ya sino una suma
de accidentes: pero, ademas, esa suma es de suyo
accidental. Al mismo tiempo, la identidad del ser nunca esta
realizada con plenitud, y adolece del hecho de que la riqueza
de habitos no se ha regulado con suficiente atencion.”
(2002: 66)

Esta representacion de identidad contingente que plantea
Bachelard, y que nos recuerda al concepto de ontologias
gerundiales de Judith Butler’ (1997) y que se acopla
perfectamente al concepto (también butleriano) de una identidad
no sustancial sino performatica, queda nuevamente reforzada
por la expresion “...tal vez la concepcion del individuo como suma

integral del ritmo pueda tener una interpretacion cada vez menos

47 Recordemos que Butler considera a la identidad de género como una “... repeticion
estilizada de actos en el tiempo, y no una identidad aparentemente de una sola pieza.”
(1997: 297)
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sustancialista, cada vez mas alejada de la materia y cada vez mas
proxima al pensamiento” (2002: 67), en donde Bachelard termina
de alejarse de posibles concepciones sustancialistas.

Aun asi y luego de este claro posicionamiento filoséfico, uno de
los tropiezos argumentales mas incomodos en el planteo
Bachelardiano podemos encontrarlo en su critica a la condicion

temporal de los intervalos:

“Se nos querra hacer decir que ese intervalo es en verdad el
tiempo, el tiempo vacio, el tiempo sin acaecimientos, el
tiempo que dura, la duracion que se prolonga y que se mide.
Pero insistimos en afirmar que el tiempo no es nada si en él
no ocurre nada, que no tiene sentido la Eternidad antes de la
creacion; que la nada no se mide y no podria tener tamafio.”

(2002: 36)

No puede dejar de llamarnos la atencion la intencion teleoldgica
de la frase “no tiene sentido la Eternidad antes de la creacion”,
justamente cuando se ha introducido esta obra (La intuicidn del
instante), planteando con gran fuerza metafisica que “En el reino
del conocimiento mismo hay [...] una falta original, la de tener un
origen; la de perderse la gloria de ser intemporal... ” (2002: 7)

Pero rapidamente las reflexiones recuperan su tenor de-
sustancialista y Bachelard interpela el concepto de continuidad
prolongada de Bergson replicando que en cada continuidad no
debemos ver otra cosa que la restitucion de una forma
discontinua, y completa “... el tomo solo existe en el momento
en que cambia. Si se agrega que ese cambio se opera
bruscamente, se es proclive a admitir que toda la realidad se
condensa en el instante” (2002:52). Aqui las posibilidades de
existencia han sido arrojadas a la incompletud del movimiento, y

cuando nos referimos a movimiento, no estamos sefialando el
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intervalo sino los pliegues internos que movilizan indistintamente
a los instantes como a los intervalos.

Asi el tiempo pasa a “carecel[r] de accion real...” (Bachelard, 2002:
53) y se pone en duda la cohesion y la identidad de los atomos
particulares. ;Y cual seria entonces el elemento aglutinante que
permite la ilusion de la duracion para Roupnel? La respuesta sera:
“A cualquier nivel que se le aprehenda, en la materia, en la vida o
en el pensamiento, el individuo es una suma bastante variable de
habitos no contados” (Bachelard, 2002: 66). De manera tal que el
concepto de habito*® viene a sustentar la duracion invirtiendo las
miradas: del denominador al numerador, de abajo a arriba y de la
division del tiempo a la multiplicacion del instante. Asi la energia
no seria mas que la gran memoria de un ritmo, y el habito *... un
acto restituido en su novedad (...) una asimilacion rutinaria de una
novedad” (Bachelard, 2002: 60). Como resultado, el sujeto asume
una agencia inesperada: crea autopoiéticamente la duracion que
los habitos le permiten percibir.

Continuando con nuestra practica, instituida en el apartado
anterior, podemos intentar un breve punteo*® de los aportes
fundamentales (o mejor dicho de nuestras apropiaciones) del
pensamiento roupneliano y bachelardiano para el analisis de las

modalidades imaginales en las configuraciones narrativas.

48 La palabra utilizada en el original en francés es habitude, sin embargo no se esta
refiriendo a la nocion mecanicista de “habito” en un sentido reproductivista. Aqui el
concepto habito tiende a representar una memoria con capacidad de creacion. Este
concepto excede el tema y el espacio de nuestro trabajo, pero resulta curiosa la
similitud entre el sentido de habito roupneliano y el de la memoria corporal
(progresiva) y el de la memoria regresiva de Bergson en Materia y memoria.

49 Sosteniendo las previsiones que planteamos entonces.
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Evidentemente la percepcion de un tiempo discontinuo impacta
sobre toda posible construccion narrativa, estableciendo una
suerte de fondo/estructura labil sobre el que se proyecta un
conjunto de seres (protagonistas) cuya unidad se haya sujeta a las
contingencias, y las identidades (no-sustanciales) se construyen a
través de la suma de los ritmos disponibles. En este marco la
condicion de posibilidad de la existencia misma queda sujeta a la
incompletud del movimiento (de los movimientos) y se produce
una inversion absoluta del orden (recordemos que para Roupnel
el orden es el tiempo) que unge a los sujetos con agencia de
establecer la ilusidn de duraciones mediante sus memorias

activas o habitos.

Narrativas imaginales e inconclusiones

n

la fotografia no creg,
como el arte, eternidad, ella
embalsama el  tiempo,
simplemente lo substrae a su
propia corrupcion.”

Bazin (1991)

Llegamos asi al punto de re-pensar el camino —simultaneamente—
expresivo/cognitivo de “lo imaginal”. En la raiz (semantica) de
este término, se encuentra fundamentalmente la idea de imagen,

en primer término, y la de su agencia, en segunda instancia®°.

5 Para Caiuby Novaes, es procedente la hipétesis de Olgaria Matos (1991), quien
supone un origen comun, en el persa antiguo, para imagen y magia, a su vez esta
autora nos recuerda que Barthes afirma: “segin una antigua etimologia, la palabra
imagen deberia estar ligada a la raiz de imitari”. (1990: 27), ambas acepciones ponen
a la palabra imagen en relacion con algunas de sus multiples agencias.
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Hemos comenzado nuestro capitulo revisando la helénica tension
entre el Mitho y el Logos, asociando respectivamente el Mitho a
inferencias icono-perceptivas y el Logos a ldgicas verbo-
cognitivas. En una direccion similar, Silvia Caiuby Novaes, en su
trabajo Imagem, magia e imaginagdo: desafios ao texto
antropoldgico (2008), pone en tension las multiples relaciones
entre el texto y la imagen, pero el recorte metodoldgico de esta
autora pone el foco especialmente en las diferentes conexiones o
“enganches” que propician cada uno de estos recursos
comunicacionales/cognitivos. En primer lugar, Caiuby Novaes,
aparte de obliterar posibles relaciones de la imagen con la
racionalidad la ubica a nivel del espacio, mientras que al texto lo
sitva en el ambito del tiempo. Como hemos visto con Norbert
Elias 5%, el tiempo puede ser considerado una especie de
regulacion o autoregulacion que opera como una “coaccion
inevitable y totalizadora” (Elias, 1984: 29). En la misma direccion
MacDougall (1998) — recuperado por Caiuby Novaes—-relaciona al
texto con wuna ilusion de mayor control semantico,
reconociéndole a la imagen una mayor polisemia, por lo menos
en el momento de la recepcién. Francis Wolf (2005), por su parte,
acepta “situar” a la imagen del lado del tiempo, pero para este
autor se trataria de un tiempo eterno, sagrado y sin posibilidades
de transformacion, si bien en este punto estariamos casi
retornando a la paridad Mitho-légica, hemos incorporado un
concepto basico (que ya vimos con Roupnel): la agencia del sujeto.

El papel del receptor se torna para Caiuby Novaes fundamental y

5% En el capitulo dedicado al anélisis de la serie 24 (FOX: 2001-2002): “24 horas de
control sociotemporal”.
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necesariamente se encuentra inserto en el marco de la
experiencia.

Entonces si hubiera que intentar el ejercicio de identificar algunos
aspectos inmediatos de las narrativas imaginales, podriamos
comenzar diciendo que son aquellas narrativas que dejan un lugar
al sujeto. Son también narrativas en progreso, en cuanto a su
incompletud y autoreferencialidad, pero especialmente son
aquellos relatos o ficciones producidas desde lo imagético, e
imagética e imaginalmente productoras de lo social. En esta
direccion Caiuby Novaes —recuperando a Gell (1998) — sefiala que,
desde una perspectiva relacional, podriamos apreciar el modo en
que las imagenes “realizan la mediacidn de la agencia social a
partir de su conexidn con el receptor” (Gell, 1998:102-103).

En la primera mitad del siglo Xlll, Ibn el Arabi (1165- 1240)
consignaba el lugar de lo imaginal (Alam Mithali) dentro del
mundo, como una articulacion entre lo inteligible puro (Alam aqli)
y lo sensible (“alam hissi); y dentro de las formas de ser y conocer,
las Formas Imaginales (suwar mitaliyya), intercedian entre Las
Formas Inteligibles (suwar aglyyn) y Las Formas Sensibles (suwar
hisiyya), superando de esta manera el antagonismo dialéctico de
la Mitho-Logjia.

Finalmente, en un sentido bioldgico, Rodriguez Caeiro (2010) nos
dice que el concepto imaginal da cuenta de algunos aspectos de
la metamorfosis de los seres holometabolos, previos a laimago.>?
Nos hemos apropiado también de este sentido del término para

sefalar una condicion permanente de metamorfosis.

52 Fase final de un insecto luego de la metamorfosis.
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Producidas por y productoras de sentidos intersticiales,
superadoras de la trascendencia, incrustadas en la inmanencia de
los instantes, evocadoras de un todo abierto a la duracion y al
cambio permanente, insertas en la discontinuidad esencial del
tiempo, sujetas a las contingencias, asociadas a las identidades
labiles, vertebradoras de la inversion del orden y de los 6rdenes
multiples, como dijimos en nuestra introduccion: las narrativas
imaginales propician una reconfiguracion de sus propios aspectos
cognitivos y expresivos y en la modulacion de estas dos
modalidades, desgastan sus propios clivajes, y especialmente el
clivaje analitico prolijamente montado entre la duracion vy el
instante.

Asi podemos observar como son ambiguadas las diégesis de la
serialidad televisual en la tension relativa, o en la simultaneidad
de la duracion y el instante. Vemos, por ejemplo, como la
estructuracion narrativa-imaginal de la serie 24 (FOX: 2001-2002)
se basa en una nocion de duracién configurada a partir de la
construccion social de un “tiempo real” lineal y etnocéntrico,
estratificado en instantes que, imagéticamente, queda
desmontado por la condicion monolitica de la duracion
propuesta; vemos, a su vez, a la produccion discursiva de la serie
Awake (NBC, 2007) intentar desplegar una configuracion
narrativa en bloques temporales divergentes, simultaneos y
excluyentes, pero luego podemos advertir cdmo estos mismos
bloques son perforados por un conjunto de percepciones del
protagonista que, desmarcando algunos instantes seleccionados,
los transforma en arterias narrativas, que estallan la doble solidez
inicial; por otra parte la serie Sinchronicity (BBC, 2006), da cuenta

de una diégesis rizomatica, en donde la sucesion de instantes se
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independiza de la duracion y establece realidades imagéticas en-
si, reconfiguradas a partir de nuevos diagramas de flujo narrativos,
que las vuelven realidades imagéticas otras para-si, de manera tal
que la multiplicacion de lo posible termina descalzando los
cimientos de la duracion; Once Upon A Time (ABC:2011-2013),
pone en tension el tiempo sagrado/eterno de Wolf (2005), en
paralelo con una temporalidad maldita en donde la obliteracion
de la memoria de los personajes (por causas de la maldicion)
obstruye el discurrir de acontecimientos mas alla de Ia
circularidad cotidiana. Asi los instantes quedan desconectados de
la duracion por la imposibilidad de los protagonistas de cargar de
sentido sus propias temporalidades; en la serie Life on Mars (BBC,
2008-2009), un conjunto de instantes (flashbacks) incrustados en
una atemporalidad situada, es decir, una duracion fechada pero
clausurada en su cronicidad (un pasado inexplicablemente
impuesto e interpuesto ante una actualidad configurada como
“tiempo real”) establecen un antagonismo inicial que cede ante la
inversion inesperada de los intereses del protagonista, asi la
duracion atemporal deviene actualidad buscada; en Damages
(FX: 2008) la duracion es simplemente apropiada por los
detentores del poder (Hewes y Asociados) y los personajes se
transforman paulatinamente en aleatorias contingencias, en
instantes suspendidos en la permanencia de ese poder;
Flashforward (HBO/ABC: 2009) instala una memoria que, dirigida
hacia adelante, opera como un organizador diegético y con unos
pocos instantes de anticipacion la serie logra perforar la duracion
irremediablemente; finalmente la serie Lost (ABC, 2004-2010)

funciona como un poliedro temporal que hace estallar la
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continuidad en continuidades multiples, plasticas y fuertemente
reversibles.

A pesar de la aparente diversidad y multiplicidad de recursos
diegéticos, se puede considerar que existe cierta continuidad
discursiva en el corpus analizado ya que todas estas producciones
interpelan la condicion de discurso como producto/resultado y
establecen el proceso como locus de metamorfosis permanente

expresando de esta manera su condicion imaginal.
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ste libro contiene una serie de articulos que comparten

una visién renovada y critica de la construccién

estético-narrativa de la temporalidad en la
ficcionalidad asentada en la matriz serial televisiva. Una
premisa fundamental sobre la que se asientan las reflexiones
es que se ha desplegado en los ultimos afios una tendencia
hacia la multiplicacién y pluralizacién de “los tiempos” en la
diversa y compleja realidad socio-cultural contemporanea;
cuestion que ha suscitado innumerables debates al interior de
la Ciencia, el Arte y la Filosofia. Actualmente, este “clima de
época”’ también es abordado desde el discurso audiovisual
televisivo.

Estas proposiciones son la base sobre la cual se asientan los
resultados de nuestra pesquisa dado que aseveremos que la
televisiéon contemporanea se encuentra en un momento de
inflexién en su potencialidad de afianzar y re-inventar sus
géneros populares, brindando modalidades remozadas y mas
arriesgadas,en nuestrocaso,de susseriestelevisivas.
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