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Resumen: Desde que comenz6 el boom de las series de television, los esfuerzos
intelectuales de criticos y especialistas se han centrado en legitimar unos conteni-
dos visuales emitidos en un medio tan denostado culturalmente como la televi-
sion. Como ha explicado el filésofo José Luis Pardo, este proceso siempre ocurre
cuando productos de la cultura popular superan el espacio que socialmente han
tenido asignado. Las series de televisién han sido objeto de dos procesos sanciona-
dores que buscaban ennoblecerlas. Por un lado, se les otorgé legitimidad estética
aplicando cdnones de la alta cultura. Asi, las series empezaron a compararse con
la literatura, la novela por entregas o el arte. Por el otro, legitimidad moral consi-
derando muchas obras como de protesta social, denuncia o testimonio. Javier
Marias, Marta Sanz o Vicente Luis Mora han criticado este alto estatus cultural
que han adquirido como consecuencia de su popularidad. Este tltimo, por ejem-
plo, ha puesto en duda que las series de televisién pudiesen ser consideradas como
arte porque no favorecen una experiencia estética profunda sino una especie de
suceddneo que requiere poco esfuerzo intelectual. Aunque era necesario pinchar
la burbuja cultural de las series, la critica a su posible condicion artistica ha pecado
de esencialista en su intento de separar o diferenciar lo que es el arte de lo que per-
tenece al ambito de la cultura y el entretenimiento. Palabras clave: legitimacion;
series; television; arte; arte de masas; cultura visual.

Abstract: Since the boom of television series started, intellectual efforts of cri-
tics and experts focused on legitimizing visual contents showed in a medium
regarded as low-brow as is the television. As philosopher Jose Luis Pardo has
explained, this process happens when products of popular culture surpass their
socially assigned space. The television series have been the object of two proces-
ses that attempted to ennoble them. On the one hand, aesthetic legitimacy was
bestowed upon them by applying highbrow standards to them. Thus, series star-
ted to be compared to literature, serialized novels or art. On the other hand, they
were given moral legitimacy by being regarded as social protest, criticism or tes-
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timony works. Javier Marias, Marta Sanz or Vicente Luis Mora have criticized
the new high cultural status they have achieved because of their popularity. The
latter, for example, questioned that television series could be considered art
because they do not foster a deep aesthetic experience but a kind of substitute,
an ersatz that needs little intellectual effort. Although it was necessary to burst
this cultural bubble of series, criticism of their artist status is too essentialist in its
attempt to separate or differentiate what is art from what belongs to the field of
culture and entertainment. Keywords: Legitimation; TV Series; Television; Art;
Mass Art; Visual Culture.

1. Introduccion
En los tltimos afios, las series de television han obtenido una enorme relevancia
cultural y social, estableciéndose como unos contenidos con una gran legitima-
cién en todas las esferas de la sociedad. El progresivo ascenso cultural de las series
se ha ido reflejando a través de diferentes eventos, actividades, iniciativas y
comportamientos sociales, como pueden ser la celebracién de festivales, la
edicién de libros monograficos sobre series, la creacion de revistas digitales y
analdgicas dedicadas a las series, la creacién de congresos y cursos universitarios
para la investigacion, la ensefianza y el debate, etc. Pero como bien apuntaba
Concepcion Cascajosa (2016), si las series han pasado a ocupar un lugar desta-
cado en la sociedad se debe a una combinacién de factores, socioeconémicos,
tecnoldgicos, pero también estéticos que han sido analizados en diferentes traba-
jos (Newman y Levine, 2012; Glevarec, 2012; Colonna, 2015). En cuanto a los
primeros podemos sefialar la necesidad de las cadenas por cable de crear unos
contenidos que ayudasen a fortalecer su identidad de marca, popularizando el
canal entre abonados potenciales (Cascajosa, 2016: 40). Sobre los tecnolégicos
y sociales estarfan la aparicién de nuevos canales de exhibicién, el surgimiento
de las redes sociales y su capacidad comunicativa que propulsaron el fenémeno
fan (Mora, 2015); es decir, las series se beneficiaron de la enorme pregnancia que
tiene la red para condicionar e influir en el imaginario y los deseos de los espec-
tadores. En los estéticos, se podrian aducir la revalorizacion de los guionistas
como autores, la reactualizacién de géneros, las narraciones méds complejas e
imdgenes mds cuidadas, las nuevas temdticas que a veces transgreden lo moral-
mente aceptable, el apego a la actualidad social...

Si durante afios las series de television habian sido ignoradas o degradadas a
la mera condicién de vulgar arte de masas, ahora se comparan con la literatura o
el arte. Esta popularidad serfa una muestra de la sociabilidad de unos productos
que han obtenido unos altos criterios de calidad y sofisticacién y que en muchas
ocasiones no tienen que ver con la television y si con una cuidada reactualizacion
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o reciclaje de modelos cinematogréficos, literarios y teatrales burgueses anteriores
que sobreviven gracias a la rentabilidad econémica que les proporciona un sistema
estéticamente conservador.

2. Han muerto las historias, jlarga vida a las historias!

Como se repite desde diferentes dmbitos —véase por ejemplo el manifiesto del
portal serielizados.com—, una de las causas del éxito y la popularidad de las series
de television tendria que ver con una (supuesta) decadencia, fracaso o muerte del
cine. Pero que la pasién por un tipo de cine haya encontrado su perfecto sustituto
en las series no se debe solo a que estas hayan sabido tomarle mejor el pulso a la
realidad (Reviriego, 2011), sino a su apuesta por el relato y la narrativa en un
momento en el que tanto los blockbuster como el cine autoral se situaban mé4s alld
de la narracién. Los primeros volvieron al modelo de cine de atracciones de los
inicios intentando golpear los sentidos del espectador a través de un tipo de
imagen-accion sobresaturada y excesiva ajena a la narracién. Como bien ha expli-
cado Bruce Isaacs (2014), el blockbuster contemporaneo disocia las imdgenes de
su progresién narrativa, presentdndolas como objetos afectivos en si mismos desti-
nados a la delectacion visual del espectador. Las relaciones cldsicas entre los
planos que buscaban situar al espectador dentro de la escena se fracturan en cien-
tos de cortes de duracion muy breve desde diferentes perspectivas que en el monta-
je producen una sensacién de rapidez y movimiento.

Por su parte, las peliculas de los cineastas mds atrevidos e interesantes que
estaban en los mejores festivales del mundo (Tsai Ming-liang, Albert Serra, Jia
Zhangke, Lisandro Alonso, Pedro Costa. ..) mantenian con la narrativa una rela-
cién de negacion, de discrepancia, de liberacién o simplemente de ausencia. Lo
que buscaban no era contar una historia de una manera menos estereotipada
sino construir sus peliculas centrandose principalmente en los elementos con
los que antes se contaban estas historias: el espacio, el tiempo y el cuerpo. De
esta forma, muchas de estas obras habrian dejado de tener esa condicién de
fabula contrariada que, segtin Jacques Ranciere, ha sido propia del séptimo arte.
Ya que, si por una parte, el ojo mecdnico y pasivo de la cdmara nunca ha cono-
cido las historias sino que filma imdgenes sin conceptos, por otro, esta indeter-
minacién de la tecnologia seria traicionada por la incorporacién de la narrativa.
Asi fue como el cine cambiaria su destino inicial y se convertiria en la disci-
plina artistica que salvaguardaria las esencias de la tradicién aristotélica,
quedando cautivo de un régimen representativo que, no lo olvidemos, las
demds artes habian dejado atris.

Frente a este panorama tan poco narrativo, algunos criticos y espectadores
tradicionales empezaron a entonar la cantinela de la muerte del cine, en un
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nuevo correlato de las sucesivas muertes que han afectado a casi todas las artes a
la largo de la Historia. Ein ocasiones este diagndstico se hacia a partir de la depri-
mente y poco estimulante programacién de las carteleras comerciales, y otras
después de asistir con estupor a las programaciones de los festivales de cine.
Detras de toda esa melancolia finebre que aparecia reflejada en textos y criticas
de prensa tradicional, pero también especializada, no se encontraba otra cosa
que la defensa ideoldgica de una supuesta esencia del cine que respondia a unos
gustos cldsicos y a unos prejuicios consensuados: el cine tiene que narrar, contar
una historia a partir de una sélidas estructuras. Sin embargo, no estd de mds
recordar, como bien hacia Miguel Marias (2005), que no todo tiempo pasado
fue mejor y que no existe ninguna obligacién que haga que el cine sea exclusi-
vamente narrativo. Si de esencias habldsemos, como dijimos, la tecnologia cine-
matogréfica nunca ha conocido las historias.

Fue en este caldo de cultivo nostilgico, y por qué no decirlo retrogrado,
cuando emergi6 el boom televisivo. Las series apostaron por lo que el cine o el
teatro mds contemporaneo habia dejado de ofrecer: drama e historias; es decir
una poética cldsica “constituida por la representacion de hombres que actdan,
por la puesta en escena de uno o varios actores de la palabra que exponen o
reproducen una sucesion de acciones que acontecen a los personajes segtin una
l6gica que hace coincidir el desarrollo de la accién con un giro de la fortuna y el
saber de dichos personajes” (Ranciere, 2005: 184). Los criticos tradicionales de
prensa que, no lo olvidemos, son contratados para reflejar los gustos mayoritarios
del publico, no para llevarles la contraria, y que habian defendido la tesis del falle-
cimiento del séptimo arte, se preguntaban de manera retérica si las peliculas eran
malas o simplemente la television era mucho mejor (Scott, 2010). Entusiasma-
dos con el potencial narrativo de la series a algunos criticos les falté poco para
decir que esto si que era buen cine (Joyard, 2003). Un ‘cine’ en el que por encima
de las imdgenes priman los argumentos y las tramas con las que buscan crear
hipétesis claras sobre los eventos futuros que se pueden desarrollar, y de esta
manera mantener la atencién y el interés del espectador durante el mayor tiem-
po posible, con unos fines siempre de rentabilizacion comercial a través de la
publicidad o la suscripcién. Tanto es asi, que incluso Concepcién Cascajosa
(2015: 55) sefiala que las series de television no son producidas por razones esté-
ticas por unas cadenas que funcionarian como patronos del arte sino “como
empresas que deben responder ante sus accionistas”. Sin embargo, por nuestra
parte, no se trata en ningtin caso de hacer una reivindicacién del principio de
autonomia como requisito fundamental de la creacion artistica, y mucho menos
en una época en la que los intereses comerciales y artisticos ya no son antagéni-
cos, sino de resaltar que parte de las estrategias narrativas que algunos tildan de
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complejas y novedosas (Mittell, 2015) tienen como objetivo primordial: fidelizar
espectadores a través del suspense, la curiosidad y la emocién, utilizando las
mismas recetas. Las series aplican las normas hegemoénicas de guion de todas las
peliculas cldsicas, con la diferencia de que ellas tienen la enorme ventaja de la
duracién para desarrollar mds la psicologia de los personajes y las tramas. Son
estructuras cldsicas codificadas, solo que aplicadas a capitulos y dosificadas a lo
largo de temporadas que pueden llegar a durar muchas horas. En palabras del
escritor Gonzalo Torné (2014): “La narrativa televisiva se sustenta en los giros de
la trama, los didlogos cortantes y los cambios bruscos de temperamento de los
personajes; con notables excepciones estd pensada para mantener cautivo a un
espectador menos leal que quien se compra un libro. La informaciéon suele
presentarse en forma de rompecabezas para involucrarle como agente activo
(pero con el cuidado de no suministrarle nunca las piezas necesarias). Ambos
rasgos le suministran a la ficcién televisiva la apariencia de estarse elaborando
delante de nosotros. Esta impresion se beneficia del continuard, viejo como el
mundo, (...) no solo sentimos el deseo de saber cémo sigue, sino de saberlo antes
de la préxima entrega para no perder comba.”

3. Legitimacion cultural
No cabe duda de que si las series de televisién ascendieron en su considera-
cién cultural es porque seguimos respetando que la cultura se conciba a base
de estratos verticales (Cuesta, 2015). Las series de television pasaron de ser un
ejemplo de vulgaridad, estupidez, conformismo y pasividad a muestras cultu-
rales de inteligencia, la actividad, la formacién y el arte; de productos de la
peor clase de la cultura de masas a valoradas y comparadas con la literatura o
el cine, como un ejemplo excelso del mejor arte de nuestro tiempo. Pero esta
obsesion por crear un “arte del siglo” no es nueva, ya que en este repentino
encumbramiento de las series encontramos el viejo deseo de unidad del Arte
que, por ejemplo, se expres6 en el Renacimiento haciendo de la arquitectura
el marco de todas las obras, en el Romanticismo con la muasica y en el Expre-
sionismo con la poesfa. Cuando se sefiala ahora a las series, como en el siglo Xx
fue el cine, para ese papel se intenta hacer “un mismo recentramiento”
(Aumont 2007: 278). Las analogias, las comparaciones, las correspondencias
entre las series y la literatura o el cine, habituales desde el inicio del boom tele-
visivo, tratarfan de reestablecer o crear una esencia del Arte en una época
desprovista de ella.

Los procesos de legitimacién siempre se producen cuando productos de la
cultura popular superan el lugar que socialmente se les habia asignado. Como
ha explicado el filésofo José Luis Pardo (2007) en su obra Malestar en la cultura
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de masas, este hecho sancionador se realiza a través de dos procesos. Uno es otor-
gando a esos productos una legitimacion estética, aplicindoles canones de la alta
cultura. Esto mismo es lo que, por ejemplo, no ha parado de hacer el escritor y
ensayista Jorge Carrién desde que patentase el término Teleshakespeare para refe-
rirse a la nueva ficcién televisiva norteamericana, comparando algunas series con
la gran literatura, “o como una novela por entregas” (2011: 44). Sin duda series
como Boss (Starz, 2011- 2012) pueden ser vistas como una reescritura contem-
pordnea de Macbeth, pero comparar o igualar una obra con otra resulta bastan-
te ridiculo: “pues por mucho que uno se empefie en mostrar lo que hay de
comun entre las melodias de Georges Brassens y las de Bach, en subrayar que
ciertas canciones de los Beatles pueden considerarse variaciones de temas de
Beethoven, en encontrar paralelismos entre el dibujo de Giotto y de algunos
cémics contempordneos o entre la direccién escénica de Billy Wilder y los cua-
dros de Manet, la confusién entre estos dos paradigmas s6lo puede conducir a la
ignorancia de las profundas diferencias que los separan estructuralmente” (Pardo,
2007: 85-86).

La otra forma consiste en la legitimaciéon moral, considerdndolas como
obras de protesta, denuncia o testimonio. Este proceso moralizador se ha reali-
zado en muchas ocasiones a través de una pirueta alegérica que, segiin Alberto
Santamaria (2012), en un texto clarificador al respecto, consiste en desactivar la
posibilidad de ver las series de television como lo que son, entretenimiento,
“haciendo de ellas un producto maleable (un tercer lenguaje) inservible més alld
de determinados juegos de malabares con los que pretende situar lo estudiado en
su propio recinto de pensamiento”. El escritor Vicente Luis Mora (2015), por
ejemplo, ponia en duda la capacidad de denuncia y politica de las series cuando
decia que estas solo “critican algunas cosas de la sociedad, o algunos excesos del
sistema, lo justo para ocultar al espectador que su emisién y recepcion acritica lo
reafirman”. Las series “s6lo intentan concienciarnos de cosas de las que ya esta-
mos todos mds o menos concienciados: diversidad sexual, la lucha contra el
racismo, contra la discriminacién de las mujeres, contra el maltrato... Su
potencial politico, por tanto, es practicamente nulo”.

Un ejemplo claro de este proceso lo encontramos en un articulo de Jorge
Carrién (2015) publicado en El Pais, donde se preguntaba, de manera retérica,
si las series eran morales porque “en muchas de ellas se destila una visién nega-
tiva de la condiciéon humana tanto en el drama como en la comedia”. El pesi-
mismo o el nihilismo suelen dar como resultado visiones moralizantes de la vida,
pero que las series sean ejemplos morales porque representan a personajes que
carecen de ella roza casi lo alegérico: Carrién convierte en moral la amoralidad
de muchas series al verlas como un reflejo de la falta de moral de nuestra socie-
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dad. Es decir, su contenido moral funcionaria por ausencia. El razonamiento del
escritor y ensayista parece una mezcla entre la idea hegeliana de que el arte debe
tener una intencién moral pero sin explicitacion y sin desarrollo, y lo que Eloy
Ferndandez Porta (2010: 259) calificaba como la reificacién humanista: “la reduc-
cién del potencial estético a los sentimientos morales”. Sin embargo, siguiendo
con este tema de la moralidad o amoralidad, la pregunta que se hacia Adam
Kostko (2012) en su ensayo Why we love sociopaths? resulta pertinente. Para el
fil6sofo norteamericano, el gran éxito que tienen personajes tan amorales como
Don Draper, Dr. House o Dexter estarian promoviendo, a través de la identifi-
cacién ficcional, una especie de fantasia socidpata en los espectadores, que con-
sistirfa en el intento de escapar de la naturaleza social de la experiencia humana,
viviendo al margen de las normas sociales pero al mismo tiempo instrumentali-
zdndolas para conseguir lo que uno quiere porque no estd unido a la sociedad.
Sin duda, parte del argumento y la denuncia de Kotsko recuerda en exceso a la
famosa critica de Jean-Jacques Rousseau a la inmoralidad de la representacion
del teatro y sus perniciosos efectos morales sobre la conciencia de los espectado-
res que hacia en su Carta a D'Alembert sobre los espectdculos (1758). Para el
escritor y pensador francés, el cardcter ficcional del teatro tenfa un doble efecto
nocivo: por una parte, se sustrafa al juicio moral representando cosas que fuera
de €l se consideran poco virtuosas; y por otra ejercia un efecto real sobre la sen-
sibilidad moral del puiblico a través de la fuerte identificacién con lo representa-
do. Sin caer en la manida denuncia platénica de los efectos narcotizantes y poco
edificantes de las ficciones teatrales o televisivas, la pregunta que daba titulo al
ensayo resulta muy interesante desde un punto sociolégico o filoséfico: ;Por qué
nos atraen tanto este tipo de personajes que no respetan las leyes y que no pare-
cen tener otra moral més que la que responde a sus propios intereses?

3. 1. Arte auténtico contra arte de masas

Eon los tltimos tiempos, en nuestro pats, han aparecido reconocidas voces de la lite-
ratura que han puesto en duda este nuevo estatus cultural de la series de television
con declaraciones y afirmaciones que intentan devolver a las series a su condicién
de productos culturales cuya intencién primera “es divertir y dar placer, posibilitar
una evasién fécil y accesible para todos, sin necesidad de formacién alguna sin refe-
rentes culturales concretos y eruditos,” (Lipovetsky y Serroy, 2010: 79), o reabrir de
nuevo el debate de arte versus cultura sefialando las diferencias que existirian entre
ambos campos con argumentaciones que, en muchas ocasiones, reproducen los
topicos filosoficos que en el siglo xX ha habido en contra el arte de masas (véase
Carroll, 2002). Es decir, las series no pueden ser un arte verdadero porque se hacen
para atraer al publico, son estereotipadas y faciles de seguir.
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Por ejemplo, para la escritora Marta Sanz la legitimacién de las series se
habria producido gracias a una difuminacién interesada entre la alta culturay la
baja: “Ein una ceremonia in de la confusién entre lo popular y lo elitista, en un
falso difuminado de los limites, nos fascinan la banalizacién de la literatura some-
tida a la superficialidad de ciertos lenguajes audiovisuales y de la metamorfosis
seudointelectual del entretenimiento televisivo. La consideracion de las series
como literatura resulta cuestionable académicamente y se vincula con una
corriente de desprestigio de la palabra literaria por parte de lectores que experi-
mentan cierto aburrimiento sine nobilitate, o que no se molestan en leer y
cubren su cuota de prestigio cultural con Mad Men”. También el escritor, ensa-
yista y poeta Vicente Luis Mora (2015) escribia una larga entrada en su blog en
la que cuestionaba el estatuto artistico de las series de televisién oponiéndolas a la
literatura y comparando su sobredimension narrativa con las técnicas persuasivas
e infantiles del storytelling. Compartimos plenamente la idea de que las series no
son literatura, aunque la relacién que establece Mora resulta excesivamente
peyorativa. La narracién de la mayoria de las series se asemeja, principalmente, a
la de una buena narrativa de masas. La diferencia entre una y otra, entre la lite-
ratura y la narrativa popular, reside en que “la primera sitia su énfasis en la his-
toria mds que en el lenguaje usado para contar esa historia” y la segunda “el len-
guaje es la historia; es decir la historia es ante todo un vehiculo para el despliegue
lingiistico de las capacidades retéricas del escritor” (Moore, 2014: 20). Esta defi-
nicién de Steve Moore resulta util para comprender esa separaciéon entre
Literatura (Arte) y series (entretenimiento), lenguaje (Literatura) e historias
(series) que establece Mora en su texto, pero también nos permite comparar las
series, de manera mds justa y precisa, con la narracién del cine clésico, ya que la
mayoria de ellas adoptan lo que Noél Burch (1987) denominaba como Modo de
Representacion Institucional.

La inflexibilidad con la que Sanz o Mora quieren separar el arte de la cul-
tura o la industria peca de esencialista. En primer lugar porque no existe nada
como el Arte sino las artes dentro del arte. Como recordaba José Luis Molinuevo
(1998: 269) en La experiencia estética moderna, “no existe una esencia estética
de la obra de arte que pueda ser aprehendida y expuesta por una estética, de
modo que a partir de ella se pueda reflexionar sobre la obra de arte”. Y segundo,
porque, como escribia Jacques Ranciere (2012: 14), limitarse “al arte es olvidar
que el arte mismo sélo existe como una frontera inestable que necesita para exis-
tir verse atravesada constantemente”. El arte hace mucho tiempo que perdié sus
elementos de contraste como consecuencia de su absorcién por la cultura visual.
Los rasgos que podian identificar lo artistico de lo que no lo era se han disuelto
en lo cotidiano y lo mass-medidtico. Por lo tanto intentar hallar o imponer de
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nuevo una especificidad ontolégica del Arte resulta o bien melancélico o bien
reaccionario. Pero también cometen el error de querer meter a las series en un
paradigma estético que no le corresponde: ese en donde la separacién entre el
arte y el entretenimiento, las bellas artes de las funcionales y las mecdnicas es, o
era, claro y nitido. Este intento de crear de nuevo un antagonismo radical entre el
arte y lo comercial, la cultura y el entretenimiento trata de volver a un modelo
que pertenece a la edad moderna del arte y a los estadios ya pasados del capita-
lismo industrial y el capitalismo de consumo. En nuestra era transestética del
capitalismo cultural se han difuminado todas estas oposiciones reivindicativas
(Lipovetsky y Serroy, 2015). El existir separado de lo artistico desaparece, y cons-
tituye, por un lado, un triunfo de las subculturas, las culturas otras y las de lo coti-
diano frente a la pretension del paradigma hegeménico; y por otro, esa difumi-
nacién supone “una conquista del espectador, que ya no es llamado a considerar
las determinaciones disciplinares que se imponen desde la inmanencia del
campo de la practica con que se relaciona, obligando en cambio a los estudios
que se ocupan de ella a, contrariamente, tener en cuenta su respuesta como
receptor, cualquiera que esta sea, educada o no, ignorante o no, cémplice 0 no”
(Brea, 2004: 18).

La division entre arte y cultura que se establece a partir de la oposicién y las
diferencias entre literatura y series cae en esa falacia (burguesa) de la dificultad
como garantia de la verdadera experiencia estética cuyo representante mds ilus-
tre siempre ha sido el critico de arte Clement Greenberg. Ives Michaud (1994)
calificaba como un error habitual de la estética nostélgica invocar la rareza, la
sutileza y la extrema sofisticacion de los valores estéticos y de las experiencias que
nos proporcionan, cosa que Mora (2005) hacfa en su texto cuando aludia a la
complejidad y a los desafios intelectuales que contenfan las novelas de Samuel
Beckett, Pierre Michon, William Gaddis, Alain Robbet-Grillet o Robert Musil.
Nadie duda de la calidad literaria del Ulises (1922), de James Joyce o de El cua-
derno perdido (1995), de Evan Dara, pero no hay que confundir la circunstancia
de que los valores estéticos sean objeto de elaboraciones muy complicadas y arti-
ficiosas con una supuesta sublimidad de principio. Porque fue justamente el arte
del siglo xx el que obligé a tomar en consideracién que cualquier cosa puede
cumplir un valor estético “justamente por medio de mecanismos de valorizacién
y de apreciacion a veces extremadamente sofisticados y otras veces muy poco”

(Michaud, 1994: 16).

4. Conclusion
No debemos hacer una critica de las series de television desde una postura apoca-
liptica donde el arte supondria un espacio inmaculado de resistencia contra los
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conformistas y superficiales gustos del publico y los intereses mercantiles de las
cadenas. Las series no son La broma infinita que aparecia en la novela de David
Foster Wallace ni la obra de arte total que actiian como opio llevando a los espec-
tadores a un estado de hipnosis. No hay duda de que las series hacen ciertos con-
tenidos sociales y politicos estéticamente atractivos por medio de técnicas narrati-
vas adocenadas. Pero como sefiala Boris Groys (2014), el ptblico siempre ha
querido encontrar en el arte las representaciones de asuntos y temas que tienen
importancia o activan su vida cotidiana. Y muchas series actuales, como también
muchos cémics o programas de televisién, contienen representaciones (sociologi-
cas) mds avanzadas que muchas obras pertenecientes a la Alta Cultura. Por eso, y
porque algunas como The Wire (HBO, 2002-2008) consiguen reflejar la ambigiie-
dad de lo cotidiano (Molinuevo, 2011), son interesantes, a veces.

Aunque las mejores series de television tienen un ritmo pausado y anticli-
matico, son complejas narrativamente, “no se someten a las estructuras y bloques
convencionales, se alejan de la multitrama, rechazan el mecanismo rigido en la
relacion causa/efecto, se alejan del estilo y de las normas narrativas de television”
(Tubau, 2011: 74), estin todavia lejos de ofrecer alguna novedad o experimenta-
cién radical. Como bien escribe Mora (2015), 1a mayoria de las series “jamds de-
saffan al medio —nia la comprensién del lectoespectador— permaneciendo igua-
les a si mismas: sus capitulos son homogéneos en duracién, siguen la
secuencia prevista por la cadena a la que pertenecen (con cortes publicita-
rios, salvo en HBO, Netflix y similares), van creando una ficcién con las
rigidas reglas del melodrama convencional (planteamiento, nudo, conflicto,
apariencia de final irresoluble, stbito giro dramdtico final que arregla la trama,
casi siempre para bien), cuestionan algunos modelos sociales pero nunca el capi-
talismo que las sustenta como producto |...] y nunca se plantean un desafio esté-
tico como series”.

Pero el éxito de la series, como decfamos, no radica tanto en cémo lo cuen-
tan sino en lo que cuentan, en su apuesta decisiva por representar las pasiones
humanas a través de un discurso que se presenta como historia borrando sus hue-
llas de enunciacién. Usando una terminologfa semidtica dirfamos que hasta ahora
la mayoria de las series estin demasiado preocupadas en los significados y poco
en los significantes (de ahi el peso que tienen los guionistas). Su gran novedad, y
también su mérito, estd en su renovada capacidad de atraer, atrapar e implicar la
atencion y el interés de millones espectadores por medio de las eternas leyes del
drama y de un sentir ya sentido. A la pregunta de si a pesar de este evidente aca-
demicismo las series pueden ser consideradas arte, Jacques Aumont (2007: 267)
ofrece una respuesta bastante clara al respecto: “Toda obra que quiere producir
una novedad, a fortiori, debe jugar con todas las técnicas de la espectacularidad o
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de la seduccién, entre otras con la captacion del espectador o del destinatario en
general; pero no lo hace en el arte a menos que esa captaciéon ponga en juego la
forma, el dispositivo, la figuracion, la escenificacion, o sea el significante”.

Pero las series no son un arte nuevo ni una préctica que empiece de ceroy
que por lo tanto esté obligada a un periodo de inocencia hasta llegar a su madu-
racién artistica. Si como afirman sus mds acérrimos defensores, las series son las
herederas de la literatura y el cine, serd a cuenta de hacernos creer que nada las
hubiese precedido. Como decta el escritor Gonzalo Torné (2014), “la ficcién tele-
visiva atraviesa una prolongada edad de la inocencia en la que muchos de sus
recursos técnicos y narrativos se celebran como relativas novedades dentro de su
propia tradicion”. Si las series de verdad quieren jugar a ser arte, y sin duda hay y
ha habido algunas que podrian entrar dentro de esa vieja categoria trascendental,
gracias en parte a que sus creadores han tenido un alto grado de autonomia, como
por ejemplo Rainer W. Fassbinder con Berlin Alexanderplatz (1980) o Bruno
Dumont con P'tit Quinquin (Arte, 2014), deben saber que, como sefiala Michael
Onfray (2008: 144), “el arte vive de la historia, en ella, también para y por ella”.

Para no reabrir un debate tan estéril como el de alta cultura contra baja cul-
tura o arte contra cultura, lo mejor seria considerar a las series como una mani-
festacion extraordinaria de la cultura visual, por eso su estudio se hace en muchas
ocasiones desde la sociologia o los estudios culturales y no desde la historia o la
estética. El término Cultura Visual siempre ha funcionado como una especie de
cajon de sastre en el que incluir todo tipo de pricticas visuales, desde las popula-
res y medidticas a las artisticas. Dicho esto, no debemos olvidar el apunte de
Simén Marchdn Fiz (2005: 88), “es evidente que no toda la cultura visual es arte
ni tiene que ser vista desde esa ptica ni devaluada porque no lo sea”. Por tanto,
la pertenencia de las series a la cultura visual no equivaldria a prejuzgar que estas
pudiesen ser artisticas pero tampoco que no lo fueran. El hecho de que demasia-
dos comentaristas se hayan apresurado a meterlas interesadamente en la catego-
ria de arte, compardndolas con grandes ejemplos del cine o haciendo de ellas un
trasunto visual de la gran novela norteamericana, tendria el efecto secundario de
revelar que la nivelacion cultural de las pricticas visuales, que ha defendido y pro-
movido la cultura de masas, ahora quizds de nicho, como ejemplo democratiza-
dor, siempre fue una falacia. La cultura se sigue concibiendo verticalmente a
pesar de que, como sefial6 Umberto Fco (1984), por derecho no existe una dife-
rencia de valor, social o intelectual, entre un consumidor de novela negra y un
consumidor de Joyce. No obstante, el hecho real y cierto es que en el mundo de la
cultura la circulacién va en un solo sentido: “Un intelectual cultivado puede pasar
facilmente de una lectura de Jean-Paul Sartre a la de una novela policial, alternar
un filme de Godard con un western de clase B. Por el contrario, un aficionado a
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las sitcoms y a los folletines televisivos, o bien un lector asiduo de novelas como
las que se venden en las terminales de transporte, accederd mds dificilmente a una
cultura legitima, aun considerada burguesa y elitista” (Jimenez, 2010: 288). Esto
no significaria, como afirma Concepcion Cascajosa (2016) siguiendo a Bourdieu,
que la legitimacion cultural de las series, o de un tipo de series, se haya impuesto
por un grupo social de clase media alta progresista que se opone a la alteracion de
las jerarquias culturales y siente un desprecio por lo popular. Quizds la legitima-
cién cultural de la series tenga que ver con cierto agotamiento de algunos proto-
colos de la alta cultura que han sido aprovechados por el mercado ante la deman-
da de un publico con ganas de socializarse a través del consumo de productos
culturales narrativos de calidad. Pero el gusto por un tipo de series no responde-
ria a un factor de distincién sino que tendria mds que ver una coercién histérica
y estética que ha privilegiado y explotado la narracién y el drama aristotélicos, no
s6lo como el tinico modelo posible sino como el mejor de los negocios posibles.
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