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Introduccion

La primacia de la narrativa seriada en la oferta
audiovisual y los avances tecnolégicos en
constante trasformacién —que impulsan cada
dia su desarrollo y expansion— han colocado a
esta forma de relato en el centro de atencion de
los estudios académicos. Su preeminencia
como producto cultural de consumo masivo en
los tltimos afos, con una diversidad de
propuestas narrativas y estilisticas destinadas a
un consumidor hiper segmentado, fue
conformando un campo de estudio desde el
cual reflexionar y organizar la complejidad
draméatica de los diferentes universos
ficcionales dispersados, principalmente, en las
plataformas digitales.

El presente articulo propone, por un lado,
efectuar un repaso por los diferentes estudios
que han abordado la narrativa seriada
contemporanea desde sus miltiples aristas,
desde su especificidad como forma cultural y su
relacion con otros medios a partir de los
estudios narratolégicos hasta su impacto en la
industria audiovisual como nuevo modelo de
negocios, tomando como ejemplo el caso
argentino. Por otro lado, este escrito se enfoca
en el labil contorno que separa al cine de la
television y que se manifiesta en diferentes
esferas, dentro de las cuales las plataformas de

streaming desempenan un papel central: tanto
estilistico y narrativo como en relacién con las
adaptaciones y diferentes modalidades de
consumo. Por dltimo, se esboza una definicién
posible de post-serialidad para describir a la
narrativa seriada audiovisual como un espacio
de congregacion de diferentes formaciones
discursivas y emblema de la industria
audiovisual contemporanea.

El imperio de la serialidad: debates
terminoldgicos

La serialidad como forma de relato episédico —
caracterizado por la dosificaciéon narrativa— es
parte esencial de un nuevo paradigma cultural
y discursivo que corona la fragmentacion de las
formas culturales como signo de nuestro
tiempo. Se trata de un proceso expansivo,
favorecido por la multiplicacién de dispositivos
desde los cuales consumir el extenso repertorio
de universos de representacion, que habilitan
una nueva forma perceptiva. Asi como cada
nuevo medio de comunicaciébn integra
medios de comunicacion que le anteceden' y
encuentra novedades expresivas en los avances
tecnologicos, postulamos a la narrativa seriada
audiovisual contemporanea como un hibrido
intermedial en el que convergen diversos
sistemas de representacion, y cuya complejidad
exige la elaboracion de perspectivas de analisis
y metodologias de abordaje especificas. Los
estudios sobre series de television se han
constituido como un campo de reflexién cada
vez més amplio, cuyo crecimiento se desarrolla
de manera proporcional al aumento de los
contenidos audiovisuales circunscriptos a esa
forma discursiva. Los principales nucleos de
interés y los debates centrales generados en
torno a la ficcion seriada abarcan el
esclarecimiento de la especificidad del lenguaje
de las series de television,? sus estrategias y
estructuras narrativas y la posibilidad de un
examen narratoldgico de las mismas,3 los
modelos narrativos de la serialidad+ y el
impacto de las plataformas en linea en las
producciones locales,5 como también su falta
de regulacion frente a los medios
tradicionales.® También han sido objeto de
andlisis y reflexion el vinculo que la narrativa
seriada entabla con otras series culturales, la
necesidad de una metodologia especifica para
su analisis” y el sefialamiento de los limites
cada vez méas difusos entre el cine y la
television.8
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La nocién de intervalo serial en el marco de
las practicas mediaticas del audiovisual
contemporaneo nos permite adentrarnos en
esa zona difusa de contacto entre los medios, en
la cual los intervalos indentitarios constituyen
los espacios de desvinculacidon que separan y
diferencian un medio de otro.9 André
Gaudreault y Philippe Marion describen el
presente “magma audiovisual” como “una
seriaciobn transmediitica sincrénica, que
interrumpe los intervalos de identidad”.r
Plantean el concepto de multimedia como
resultado de una nueva concepcion del paisaje
mediatico y de los intervalos en serie que los
separan, cuya finalidad es neutralizar esos
intervalos de identidad hasta ahora bien
delimitados. Frente a este panorama dinamico
de fronteras permeables resulta oportuno
problematizar sobre las categorias de ficcion
televisiva o serie de televisién, en tanto su
esencia nominal ancla las narraciones a un
Unico soporte mediatico mientras que éstas son
producidas,  distribuidas y  exhibidas
principalmente a través de las plataformas
digitales, una suerte de “torre de babel” del
escenario audiovisual. Con la introduccion de
las nuevas tecnologias que reconfiguran los
espacios tradicionales de producciéon y
consumo cultural, la nocién de identidad
multiple describe, a nuestro entender, de un
modo maés satisfactorio el paisaje multimedial
contemporaneo. En este contexto el concepto
de ficciones convergentes resulta mas
apropiado para abordar y reflexionar sobre las
variadas propuestas narrativas que se
visualizan a través de los diferentes formatos y
dispositivos.2

Al interior de esta nueva cartografia mediatica
en la que estamos inmersos, diferentes formas
de representacion emergentes dirigen la
atencion sobre sus patrones formales, dando
lugar a categorias como narraciones ergodicas?s
y transmediaticas,4 series webinteractivas
y/o inmersivas,’s que favorecen nuevas
conceptualizaciones adaptadas a un escenario
audiovisual en permanente transformacion.
Tal es asi que la superabundancia de series
estrenadas cada afio por las cadenas televisivas
tradicionales y los servicios en linea como
Netflix, Hulu o Amazon Prime Video, ha
impulsado la nociéon de Peak TV, término
acunado en 2015 por John Landgraf,
presidente del canal FX, para referirse a la
extensa oferta que caracteriza a la television
contemporanea.®

La expansion de la narrativa seriada en cine y
television hizo que la distincién entre ambos
medios se volviera borrosa, reclamando la
formulacién de nuevas categorias que den
cuenta de un territorio en constante
transformacion, como post-television o post-
serialidad.” Coincidimos con Ariane Hudelet
y Anne Crémieux en que el “cine” y la
“television” deben ser entendidos como
entidades cambiantes y fluidas, que necesitan
definiciones siempre renovadas basadas en la
observacion critica y la reflexion.'® Los debates
terminologicos, segtn las autoras, ilustran una
eleccion epistemologica entre la convergencia y
la divergencia, entre la intermedialidad y la
especificidad del medio como los criterios méas
fructiferos para abordar la serie como forma
artistica. Son justamente las zonas de contacto
y didlogo con otros medios las que le otorgan a
la serialidad narrativa audiovisual su
especificidad como forma cultural y las que la
distinguen, mas all4 de sus diversas variantes
expresivas y procedimentales, del sistema
mediatico del que forman parte. En términos
de Mario Carléon, en una era post-medio
masivos, el post-cine y la post-television
describen, de una forma mas atinada, el nuevo
paradigma audiovisual dominado por la
sobreoferta y accesibilidad de los productos —a
partir de las transformaciones tecnolbgicas— y
la reconfiguracion de los espacios tradicionales
de producciéon y consumo de los discursos
ficcionales.?  Como sefiala Laura Pousa,
estamos ante

un modelo de negocio que amplia el
recorrido tradicional de la emision
convirtiendo a la distribucién en una
pieza clave de la internacionalizacion
del producto, que condiciona no solo
las estrategias de compra, sino
también las de produccion. 20

Una internacionalizaciéon que, a partir de las
nuevas alianzas productivas entre productoras
locales y las plataformas de streaming de
videos bajo demanda, pone el foco en los flujos
trasnacionales de la ficcion televisiva y en como
esta es moldeada por las nuevas dinamicas de
intercambio en la produccion y exhibicion.2
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Plataformas desafios

regulatorios

digitales y

Desde una dimensiéon econémica, el auge de
las series de ficcion a través de las plataformas
transformé  radicalmente la  industria
audiovisual, a partir de cambios como “el paso
de lo local a lo global, la importancia de las
coproducciones, la apuesta por la figura del
showrunner y las sinergias entre las diferentes
ventanas de exhibicibn como clave para la
rentabilidad de los productos”.22 Ariane
Hudelet y Anne Crémieux sostienen que la
serialidad est4 en el corazon del cine comercial
dominante, con altos presupuestos y
franquicias de gran recaudacién que presentan
secuelas, precuelas y remakes, desde el
Universo Cinematografico de Marvel hasta
Star Wars, y desde Alien hasta The Hobbit. En
esa misma linea Gray y Johnson expresan que
a nivel de la produccion es posible establecer
conexiones mas profundas entre el cine y la
television. Segin estos autores, si bien la
distribucion y exhibicion de los films de Marvel
esta destinada a las salas de cine, las dinaAmicas
creativas e industriales que genera el producto
debe significativamente a las formas y practicas
televisivas. De esa manera las diferentes etapas
del proceso productivo audiovisual no so6lo se
modifican con el imperio de la serialidad sino
que conviven con las practicas de otras culturas
creativas.

Sinos trasladamos a un pais como la Argentina,
nos encontramos con que las nuevas narrativas
audiovisuales han ido ganando terreno en los
ultimos afios instalandose como productos
culturales dominantes. Sin embargo, sus
formas de produccion y exhibicion desafian las
normativas vigentes y exigen revisar y
actualizar el marco regulatorio, un proceso que
se desarrolla a diferentes velocidades en el
contexto global. Segin el estudio de Leandro
Gonzalez, el mercado de plataformas es
dindmico en lo que hace a su modelo
econdmico como al surgimiento de nuevos
competidores, encontrandose en un proceso de
maduracion. En Argentina, las plataformas de
streaming audiovisual en el conjunto de los
servicios digitales proceden en su mayoria de
Estados Unidos y representan un 88% del total
de la importaciéon. Los flujos de dinero
vinculados a los sistemas de abono son
suficientes, segiin el investigador, para
fundamentar  “proyectos de regulacion,

promocién y desarrollo del sector audiovisual
nacional”.2s

Tomando como ejemplo paradigmatico a
Netflix, Gonzélez analiza el despliegue global
de las plataformas de streaming audiovisual y
sus principales implicancias materiales y
simbolicas, enmarcadas en el debate sobre la
regulacion de los flujos  culturales
internacionales. Segun el investigador, gravar
impositivamente a las grandes plataformas no
seria suficiente, sino que es necesario
inscribirlas en wuna politica que elabore
estrategias de desarrollo integral del sector
audiovisual nacional, fomentando no sélo la
produccién sino también su distribucion y
comercializacion.24

Ante este panorama y para defender los
contenidos audiovisuales nacionales, el
colectivo  argentino  denominado Espacio
Audiovisual Nacional (EAN) present6 en 2021
un nuevo proyecto de ley para la produccion
audiovisual. Algunos de los objetivos de esta
propuesta contemplan que el Estado argentino
—a través del Instituto Nacional de Cine y
Artes Audiovisuales (INCAA)- regule el nuevo
entorno audiovisual e imponga un gravamen a
las nuevas tecnologias y plataformas digitales,
establezca la “cuota de pantalla” en todos
los servicios para que se incluyan las
producciones nacionales en su catilogo de
programacion —fortaleciendo su visibilidad y
comercializacion— y amplie el fomento a todas
las instancias del proceso, desde el proyecto
hasta su difusién.2s Las nuevas dinamicas
productivas introducidas por los servicios
digitales en linea han modificado las
estrategias de negocios de la industria
audiovisual, la estructura y funcionamiento de
las productoras y la cantidad y calidad de los
contenidos generados en este nuevo escenario.
Sin embargo, este movimiento expansivo y de
transformacion radical —que involucra cada
una de las instancias que intervienen en el
proceso de creacion audiovisual- no es
acompanado aun por una legislaciéon que logre
regular el impacto que tienen las plataformas
en el sector y las diferentes alianzas
establecidas entre las productoras locales y las
cadenas internacionales en la industria
nacional.
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Narrativa seriada audiovisual: esbozo
de los diferentes vinculos entre la
television y el cine

La colaboraci6n entre las industrias del cine y
la television no es una practica reciente. Las
primeras participan en la propiedad de las
emisoras televisivas y producen programas y
peliculas para television, mientras que ésta
deviene una de las principales fuentes de
financiamiento del cine, tanto por la compra de
derechos como por su participacion directa en
la producciéon de cine.26 Kristin Thompson
sefnala que las producciones de films y de
television han estado unidas simbidticamente
desde la década de los sesenta en los Estados
Unidos.” En la Argentina, es a partir de 1995
que los canales de television pertenecientes a
multimedios privados incursionaron en la
produccién cinematografica.28 Y ese cruce o
intercambio a nivel industrial no se produce
solo en la esfera narrativa, sino también que
directores, actores y actrices transitan en
ambos espacios. Ya desde la etapa
experimental que caracterizo los comienzos del
medio televisivo en la Argentina, artistas y
profesionales del cine y la radio participaron
de él y contribuyeron asi en su legitimacion
como medio diferenciado y en su
institucionalizaci6n.2o El Observatorio
Iberoamericano de la Ficciébn Televisiva
informa, a su vez, que en la actualidad “autores,
directores, guionistas, técnicos y talentos,
circulan por ambos mundos, el cine y los
contenidos seriados, casi sin distincién”.3° Es
justamente la  presencia de artistas
consagrados en el cine uno de los elementos
que motiva a Thompson a extrapolar a la
television el estatuto artistico del cine, como
podemos observar a nivel dramatuargico, en la
construcciéon de la puesta en escena y en la
conformacion de los elencos actorales en Doce
casas. Historias de mujeres devotas (2014), de
Santiago Loza y en La casa (2015), de Diego
Lerman. (Fig. 1)

La confluencia actual del cine y la television en
la serialidad narrativa audiovisual cimienta
una textualidad hibrida en la cual los margenes
de ambas esferas culturales hasta entonces
delimitados devienen borrosos, la
permeabilidad que se manifiesta en diferentes
niveles de contacto. ¢Cémo podemos abordar
esas zonas de contacto o convergencia en las
cuales en un mismo movimiento se alumbran y
neutralizan los intervalos identitarios?

Primero, desde una perspectiva estilistica y
genérica suele sefialarse la calidad estética de
los proyectos televisivos que se entroncan con
la factura estética cinematografica y sus
convenciones de género. Segundo, a partir de
sus estrechos vinculos narrativos, cuya
manifestacion més evidente es la continuaciéon
de las peliculas por parte de las series,
ampliando su universo ficcional ya sea hacia
adelante o hacia atras en funcién del punto cero
del relato, multiplicando las lineas de accién y
profundizando en el desarrollo de los
personajes; y viceversa, cuando las series
devienen peliculas que condensan lo planteado
episddicamente. Tercero, desde el ambito de la
exhibicion, a partir de la presencia en los
festivales internacionales de cine del formato
seriado mediante la creacion de secciones
especiales para su visualizacion. Como
veremos a continuacion, la colaboracién entre
el cine y la television se remonta a los
comienzos de su convivencia, cuando la
emergencia de la televisidon represento, al igual
que la aparicion de las plataformas de
streaming, una amenaza para el futuro del cine
y las salas de proyeccion.

Fig.1. Doce casas. Historia de mujeres devotas (2014, Santiago
Loza).

Cruces narrativos y  estilisticos:
interdiscursividad y transmedia

La narraciéon seriada devino un espacio de
confluencia de  diversas formaciones
discursivas dentro del cual se articulan
aspectos tanto formales como teméticos. El
consumo dentro de esta nueva era audiovisual
esta dado por un “nuevo sujeto espectador que
integra los saberes de los sujetos espectadores
anteriores (televisivo y cinematografico) en un
escenario mediatico convergente”.3: Laura
Cortés Selva y Maria del Mar Rodriguez Rosell
analizan el estilo visual de las series de ficcion
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inspirado en el medio cinematografico a partir
de elementos como la iluminacién, la
planificaciéon de las escenas y la tipologia de
planos, el formato de grabacién, el movimiento
de la camara, las 6pticas y la colorimetria.32
Cascajosa Virino, por su parte, advierte la
influencia del cine en la serialidad televisiva
por la importancia atribuida a los valores
estéticos que denomina televisualidad.33 A su
vez, el potencial semantico de las series de
ficcién es notable, segiin Maria Lourdes Lopez
Gutiérrez y Nicolas Gavilan,34 dada su audacia
en el tratamiento temético, la construcciéon de
personajes cada vez mas complejos, la
asimilacion de maultiples lenguajes ademas del
cinematografico y el potencial intertextual
favorecido por su tendencia a retomar historias
y referencias de la cultura popular.

Mario Carlon  propone un  anélisis
interdiscursivo a partir del cual examinar los
vinculos que las series ficcionales mantienen
con otros discursos audiovisuales historicos.
Por ejemplo, el investigador compara la
narratividad de las series actuales con el cine de
Hollywood de las dltimas décadas —en
oposicion a la transparencia del cine clasico—y
establece ciertas similitudes en sus modos de
narrar, como el empleo de procedimientos que
desestabilizan el marco interpretativo del
sujeto espectador, la deconstrucciéon de la
sintagmatica y el abandono del orden
cronolédgico, la exploraciéon de la dimension
temporal y los miltiples universos diegéticos
que conviven con la vigilia.35 Es sugerente la
equiparaciéon que el autor establece, a nivel
narrativo, de las series con el cine de
Hollywood, misma comparacién que, en otro
orden, se establece en el ambito de la
produccién a partir de la figura del director.
Por su parte, Vicente Gosciola plantea las
articulaciones entre la television y el cine a
través de la narrativa transmedia, la cual se
configura en un sistema de narrativas
integradas y complementarias que requieren la
combinacién de los medios de comunicacién.3®

Si bien la frontera divisoria resulta cada vez
més difusa en un contexto de convergencia
mediatica y digital, Kristin Thompson postula
la especificidad del cine y la television como
lenguajes, y sostiene que es en la narrativa de
las series de ficcién donde se pueden observar
con mayor claridad las diferencias entre ambas
formaciones discursivas.3” La investigadora
propone el analisis formal de las series desde

una perspectiva estética y, en sintonia con el
planteo de Carlon, sostiene que las técnicas
empleadas en el cine clasico pueden hallarse en
las series de television para crear claridad y
unidad narrativa: el modelo de estructura
lineal y la organizacién expositiva aristotélica
(introduccién, nudo y desenlace), el desarrollo
argumental basado en la causalidad, la
motivacion de los personajes y los planos
exteriores al comienzo de cada episodio en los
que se sitdan las acciones. Es en los cortes o
interrupciones publicitarias y su impacto en la
narracion en donde residiria la diferencia
principal de las estrategias narrativas del cine y
la television. Asimismo, Thompson afade
como rasgos distintivos la multiplicidad de
tramas y de personajes y lo que denomina la
“exposicion dispersa”, un tipo de redundancia
especifico de la television. Por su parte, Manuel
Garin manifiesta que la serialidad y la
continuidad temporal son los rasgos clave de la
ficcion seriada televisiva, por lo que plantea la
necesidad de desarrollar un vocabulario propio
para la narrativa televisiva basado en sus
caracteristicas, siempre comparando su
estructura “dinamica” con otros medios. La
estructura narrativa de las series debe
entenderse, segin el autor, como un concepto
maleable, en tanto que la segmentacion
episddica, el feedback del putblico y la
periodizacion intermitente forman parte de su
dinamismo formal.38

Las series comparten el lenguaje del cine en
cuanto a recursos de composicién y disefio de
los planos, movimientos de camara y puesta en
escena, aunque difieren tanto en el ambito de
la produccion como en su modo de abordaje y
andlisis. Es asi como la organizaci6on narrativa
reclama una tipologia y un analisis textual
exclusivos para esta forma discursiva, cuyas
variables y particularidades estdn dadas
fundamentalmente por su duracién y su grado
de clausura. En el afin por definirla y
caracterizarla, la serie tiene como rasgo
diferencial aquello que le da su nombre: la
serialidad entendida como la secuenciacion o
dosificaciobn narrativa con potencial de
expandir un universo diegético en funcién de
su posicionamiento dentro del mercado. La
diferencia principal con el cine a nivel del
lenguaje residiria principalmente en su
estructura narrativa y en la duracion de las
microestucturas que conforman cada episodio.
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Historias itinerantes: peliculas que
devienen series y viceversa

Otro de los vinculos entre el cine y la television
plausible de estudio es el de las adaptaciones.
Como senala Kristin Thompson, la explosiéon
de los medios masivos de comunicacién creo
una demanda insaciable de historias de todo
tipo.39 La transferencia de historias entre
ambos medios se aceler6 con el asentamiento
de la narrativa seriada como producto
generalizado de consumo, si bien hay
numerosos antecedentes que dan cuenta del
intercambio narrativo entre ambos lenguajes.

El aumento acelerado de este lazo
translingiiistico —que supone el traspaso de
formato y la continuidad de los contenidos
narrativos en un nuevo lenguaje— forma parte
de una marcada y redituable tendencia en el
ambito de la producciéon internacional que
promueve diferentes formas de relaciéon del
consumidor con el producto. Muchas veces las
series contintan el entramado ficcional de las
peliculas o constituyen el punto de partida de
un armazoén narrativo devenido en
largometraje. En el primer caso, las narrativas
seriadas amplian el universo planteado en su
textualidad primigenia al multiplicar y
desarrollar las lineas dramaticas bosquejadas y
al profundizar en los personajes e imprimirle
matices. En el segundo caso, la version
cinematografica condensa los  nucleos
narrativos desperdigados episbédicamente y, en
muchas ocasiones, restringe el centro de
interés a un solo personaje. Si bien no se trata
de una practica muy extendida en Argentina,
hay casos como la versiéon cinematogréfica
Erdosain (2020, Fernando Spinner y Ana
Piterbag) de su serie de ficcion Los siete locos y
los lanzallamas (2015), que focaliza
precisamente en el personaje Erdosain; y
Cromo (2015, Lucia Puenzo, Nicol4s Puenzo y
Pablo Fendrik), sobre la que volveremos
enseguida. (Fig. 2)

Entre los casos internacionales mas
embleméaticos podemos sefialar como
antecedentes a Secretos de un matrimonio
(Scener wur ett dktenskap,1973),Cara a
cara (Ansikte mot ansikte, 1976) y Fanny y
Alexander (Fanny och Alexander, 1982) de
Ingmar Bergman, proyectos televisivos del
realizador sueco que contaron con su version
cinematografica para la exhibicion
internacional. Como casos mas recientes de

realizadores cinematograficos que
incursionaron en dicho transito en ambas
direcciones se encuentras la serie de television
Irma Vep —remake del film homoénimo dirigido
por Olivier Assayas en 1996 y presentada en la
plataforma HBO Max en 2022— y la miniserie
Carlos (2010), que tuvo su versidon
cinematografica en el mismo afo. Sobre esta
dltima y la miniserie Misterios de Lisboa
(2010) de Radl Ruiz —que también tuvo su
traspaso al largometraje— Angel Quintana
plantea la posibilidad de una television de
autor en Europa a contracorriente de la
hegemonia de los grandes guionistas
televisivos americanos como también una
reivindicacion de la puesta en escena. La
apuesta inicial de directores como Roberto
Rossellini y Rainer Warner Fassbinder —
quienes también desarrollaron proyectos
televisivos— “pasaba por reivindicar la
television como un territorio de exploracion, de
dilatacion narrativa y de reformulacion de
determinadas ideas de puesta en escena”.4°

Fig. 2. Erdosain (2020, Fernando Spiner y Ana Piterbarg).

En Estados Unidos, el ejemplo paradigmatico
de la itinerancia argumental esta representado
por la serie creada por David Lynch y Mark
Frost: Twin Peaks (1990). La ficcién vio la luz
como una serie televisiva de dos temporadas,
fue seguida por el film Twin Peaks: Fire Walk
With Me (1992) para finalmente, veinticinco
anos después, ofrecer una tercera temporada
en 2017, titulada Twin Peaks: The Return.
Emilio Bernini considera a esta serie como un
modelo de hibridacién genérica —por la figura
retérica de la ironia hacia el policial- y senala
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que es posible encontrar en ella los rasgos que
describen a la serie televisiva contemporanea,
como la transformaciéon de la historia y la
innovacién narrativa en la duraciéon extendida
del tiempo, el desplazamiento y proliferacion
de las lineas narrativas independientes de la
trama principal y la disposicion de los
personajes de acuerdo al avance indefinido de
la narracion.+

Pantallas compartidas

En lo concerniente a los ambitos de exhibiciéon
de la narrativa seriada contemporanea surge
una paradoja en los modos de acceso a esta
forma cultural en donde, una vez mas,
reaparece esa difusa zona fronteriza entre cine
y television, eje articulador de este trabajo.
Una paradoja en el sentido de que los proyectos
televisivos han ido conquistando en los
ultimos anos aquellos espacios de exhibicion
tradicionales como los festivales
internacionales de cine, instalandose y creando
secciones  especiales —tanto para su
visualizacion como para sesiones de pitching y
el planteo de debates sobre las tendencias de
las series a través de conferencias de prensa y
mesas redondas— que tienen en comun, segin
Cascajosa, no ser competitivas, adaptarse a
los gustos de su puablico y seleccionar
principalmente aquellas producciones
vinculadas a profesionales del cine.42

Dentro del namero creciente de estas secciones
que se fueron conformando en los Gltimos afios
se encuentran Series Prime Time del Festival
Internacional de Cine de Toronto y Berlinale
series del Festival Internacional de Cine de
Berlin, inauguradas en 2015; Episodic—
Epidemic del Festival de Cine de Rotterdam y
Tune in del Festival de Cine de Tribeca, creados
en 2016; Canneseries, creado en 2018, del
Festival de Cannes. Se trata de una conquista
que demuestra una practica mancomunada de
exhibicion dentro de la cual ambas formas de
representacion participan con el objetivo de
dar a conocer y promocionar sus respectivas
producciones como asi también marcar
tendencias estéticas y narrativas. Asimismo, en
2015 se creo6 el mercado de proyectos en linea
Filmarket Hub, destinado a fomentar a
guionistas y directores en el desarrollo de ideas
originales para proyectos de cine y television. A
través de esta interfaz, considerada la mas
grande de Iberoamérica, se acompafian los

proyectos creativos en sus diferentes fases de
desarrollo, desde el contacto con productores
hasta los acuerdos con coproductores, agentes
de venta internacionales, distribuidores

o commission editors de cadenas de television
o plataformas de video bajo demanda.43

(Fig. 3)

Series
Festival

Fig. 3. Logo Canneseries.

Gray y Johnson buscan desnaturalizar aquellos
discursos que sugieren que los rasgos
esenciales del cine y la televisibn estan
definidos por su contexto de exhibicién y para
ello examinan diferentes instancias en las
cuales la television fue exhibida en el cine
(como los festivales) y el cine fue consumido en
la television. El objetivo de los autores es
demostrar que ambos medios no pueden ser
comprendidos de manera aislada, sino que su
exhibicibn y consumo se superponen,
senalando que las industrias y culturas
mediaticas no s6lo se oponen a las fronteras
que se utilizan para definirlos, sino que son
ellas las que construyen los limites a través de
las propias estrategias y practicas con las que
operan.44

Dentro de la creciente participacién a nivel
global del formato seriado en festivales de cine
hubo ficciones televisivas, realizadas por
cineastas argentinos, seleccionadas para
proyectarse en dichos espacios.45 Entre ellas
La casa (2015), dirigida por Diego Lerman,
tuvo su estreno internacional en el Festival
de Cine de Rotterdam en la mencionada
seccion Episodic—Epidemic destinada a series
televisivas  internacionales creadas por
cineastas. Por su parte, Cromo fue el tnico
producto televisivo de América Latina elegido
para participar en Prime Time del Festival
Internacional de Cine de Toronto. Y Entre
hombres (2021), de Pablo Fendrik, fue la
primera produccién argentina en integrar la
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seccion Berlinale Series 2021, “destinada a
series de alta factura técnica, narrativa
contemporanea y propuesta creativa ligada al
séptimo arte”.4¢ Luego de su repaso por las
diferentes secciones destinadas a series de
television, Cascajosa establece “dos grandes
tendencias: las series como producto para
llevar puablico a las salas de los festivales y las
series como producto industrial en busca de co-
productores y nuevos mercados”,47 como fue el
caso de La Casa y Cromo. Los derechos de esta
ultima fueron adquiridos por la distribuidora
francesa Pyramide International para adaptar
la serie al largometraje.48

También y dentro del ambito de la exhibicion,
es fundamental la omnipresencia de las
plataformas de servicios en linea que impulso
la abrupta caida del consumo en el soporte
televisivo. La disponibilidad de los contenidos
audiovisuales en multiples dispositivos
—celulares, tablets y computadoras— hizo que,
segin la investigacion publicada por The
Gauge, en julio de 2022 el consumo de las
plataformas superara a los canales y senales
tradicionales en horas de visualizacion.4® Por
otro lado, cada plataforma difiere en su
funcionamiento respecto de la disponibilidad
de los productos audiovisuales. Algunas de
ellas, principalmente Netflix que fue la
impulsora, ofrecen de una vez las temporadas
completas propiciando el binge watching; y
otras como HBO Max, Disney + y Amazon
Prime Video, emulan los tiempos del modelo
tradicional televisivo a partir de entregas
semanales de los episodios. Este modelo de
capitulo por semana, cada vez mas adoptado
por los gigantes del streaming, tiene como
ventaja la maximizacion del tiempo de
compromiso por parte de los espectadores, ya
que la espera entre un capitulo y otro fomenta
mayores debates y expectativas respecto al
devenir de la serie.

Mas all4 de la convivencia pacifica del cine y la
television en los festivales internacionales,
existe una batalla entre las salas de proyecciéon
y las plataformas de streaming por Ila
distribucion y exhibicion de los films.5° Se trata
de un conflicto desatado a nivel global en el que
se dirime principalmente la ventana de
explotacion de los films (cuanto tiempo se
espera desde el estreno en salas hasta el estreno
en las plataformas) y que actualiza la batalla
por la hegemonia de la innovacién, el control y
el poder sobre los medios de comunicacion.s!

Por ultimo, para comprender los cambios
profundos que suponen las tecnologias
emergentes y la desestabilizacion de las
practicas de representaciéon tradicionales,
proponemos revisar el modelo de crisis
formulado por Rick Altman para pensar la
historia del cine. Asi como la nocién de cine se
ha ido redefiniendo a lo largo de su historia a
causa de las crisis ocasionadas con motivo de la
introduccién de nuevas tecnologias y el
desarrollo de otros campos de entretenimiento,
como planteamos en un comienzo la television
también ha sido objeto de definiciones
cambiantes. Segin el tebrico, las crisis
atraviesan tres etapas que se superponen y
repiten y cada una de ellas forman parte del
ecosistema  audiovisual contemporaneo:
identidad miiltiple, lucha jurisdiccional y
acuerdo negociado. Veamos en qué consiste
cada una de ellas y como tienen lugar en el
contexto que analizamos.

La introduccion de una nueva tecnologia
genera nuevas practicas sociales y culturales
que desequilibran un modo de representacion,
quitandole su identidad Unica y equiparandola
de esa manera con otras practicas culturales.
Cuando Altman postula que “cada aspecto de
su existencia —terminologia, tecnologia, mano
de obra, textualidad, estatuto legal o
explotaciobn— testimonia esta incierta y
multiple identidad”s52 es imposible no pensar en
el sistema mediético actual, en el que la falta de
regulacion, por mencionar algunos de esos
aspectos, es equiparable a la ambigiiedad en el
tratamiento legal luego de la introduccion del
sonido en el cine. Asimismo, todo nuevo medio
de comunicacién que se integra a un sistema
mediatico  existente  introduce nuevas
dindmicas y acuerdos de negocios sin
precedentes.

En simultaneo con el proceso de conformar una
identidad definida y separada del resto de las
practicas culturales de las cuales emerge,
la consolidacion de un nuevo sistema
representacional va acompanado de conflictos
judiciales y luchas de intereses que contribuyen
en su individuacién, al orientar su explotacion
y limitarla a su jurisprudencia. Ciertas batallas
—como la ventana de explotacion minima de los
contenidos en los cines antes de ser lanzados en
las plataformas, que garantiza incluso el
concepto de obra cinematografica—s3 llegan a
su fin tras los acuerdos y negociaciones entre
las diferentes companias que representan el
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nuevo medio, delimitando su funcionamiento
mediante “nuevas definiciones y nuevas
utilizaciones de la nueva tecnologia, nuevos
codigos de la realidad y nuevas alianzas entre
los sistemas de representacion y quienes los
fabrican, distribuyen y consumen”.54 Durante
el cese de la contienda la nueva forma de
representacion se expande y consolida a través
de una diversidad de propuestas estéticas y
narrativas. Al tiempo que acapara la atencién e
impulsa interpretaciones que contribuyen a
crear un campo de estudio en expansion.

Hacia una definiciéon de post-serialidad

En el recorrido planteado por las diferentes
perspectivas de anéilisis motivadas por las
nuevas modalidades productivas y de
exhibicion de la narrativa seriada audiovisual,
el debate sobre su especificidad a partir de sus
vinculos con otras series culturales cobra un
lugar destacado. Las terminologias capaces de
dar cuenta de la complejidad que encierra
un lenguaje dinamico y en constante
trasformacion devienen provisorias como
resultado del nuevo entorno audiovisual, en el
cual “la produccién, distribucion y consumo de
ficcibn seriada en, para y a través de
plataformas de streaming ha impactado
transformando la serialidad tanto en sus
aspectos formales como en el tratamiento
estético, tematicas y narrativas”.55

Luego de trazar un mapa de los estudios
recientes que abordan diferentes aspectos de la
ficcién seriada proponemos esbozar algunos de
los rasgos que nos permiten acercarnos a una
definicion de post-serialidad que dé cuenta de
las variadas formas que asume este tipo de
relato. Entendemos la post-serialidad como
una textualidad hibrida y dinadmica en
constante desarrollo, que constituye un espacio
privilegiado de congregacion de diferentes
formaciones discursivas de contornos difusos.
La multiplicidad o heterogeneidad narrativa —
uno de sus atributos esenciales— admite
diferentes formas de exhibicion y modos de
lanzamiento. Se trata de un sistema textual
hibrido trasnacional que viaja por diferentes
mercados internacionales, en los cuales los
acuerdos y negociaciones generados —como
coproducciones y contratos de distribucion—
determinan su desarrollo temporal y narrativo.
Al menos de forma provisoria, la nociéon de
post-serialidad nos permite dilucidar un

fenomeno contemporaneo de la industria
audiovisual —la era post-medio masivos que
describe Carlon— dentro de la cual la narraciéon
seriada audiovisual entendida como un relato
en potencia que traspasa formatos y fronteras,
deviene su insignia.
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