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El libro Cine y series. La promiscuidad infinita estd integrado en
la coleccién «Contextos» de Comunicacién Social Ediciones y
Publicaciones.

Este libro parte de la premisa de que hoy en dia el cine es una de las
principales influencias en las series de television, con un notable impacto
tanto en la produccién como en la estética.

Igualmente, la maduracién y exuberancia de la forma narrativa serial
va dando lugar a una tendencia inversa, por lo que la influencia de los
productos seriales también es reconocible en las narrativas filmicas y en la
industria del cine en general.

Asi, Ciney Series. La promiscuidad infinita ofrece un completo panorama

de las relaciones entre cine y series en la contemporaneidad. Por ello, sus

autores han recogido el andlisis critico de los muchos sentidos en que esa

interaccién se produce. El resultado es un conjunto de contribuciones, de

amplio elenco internacional, en torno a los cuatro ejes siguientes:

—Procesos de transformacién narrativa del cine hacia la serialidad.

—El modelo visual del cine y sus influencias en la serialidad.

—Viejas historias del cine, nuevos sentidos para la contemporaneidad:
reescribiendo una historia emocionante.

—La innovacién en el estudio de las relaciones entre cine y series: ecosistemas
narrativos, world building y metéforas audiovisuales.
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12.

Relaciones transmediales e intertextuales
en el seno de los ecosistemas narrativos

Fernando Canet
Universitat Politécnica de Valencia

Resumen

El propésito de este capitulo es reflexionar acerca de las rela-
ciones que se establecen entre diferentes textos como préctica
del quehacer creativo. Esta relacién se puede configurar entre
textos pertenecientes a formas de expresion distintas. Estas
précticas conocidas como transmediales permiten el flujo de
contenidos entre diferentes medios de comunicacién configu-
rando lo que ya se conoce como ecosistemas narrativos. La rela-
cién que nos ocupa en este capitulo como parte de los intereses
del libro que lo engloba es la que ha mantenido histéricamente
el medio cinematografico y las series televisivas. En su historia
comun ambos medios se han retroalimentado, siendo el cine
quien principalmente ha nutrido a las series. Ahora bien, de-
bido a la notoriedad reciente de estas tltimas esta tendencia se
estd modificando. Como antesala a la exploracién de esta pro-
lifera relacién, se plantean en este capitulo algunas reflexiones
acerca de las pricticas intertextuales a modo de contextualiza-
cién tedrica e histdrica.

Palabras clave: Intertextualidad, Ecosistemas Narrativos,
Transmedialidad, Series Televisivas, Cine

El propésito de este capitulo es reflexionar acerca de las rela-
ciones que se establecen entre diferentes textos como préctica
del quehacer creativo. Esta relacién, como veremos a continua-
cién, se puede establecer tanto en la dimensién temporal, esto
es entre un texto y el que lo precede y el que lo sucede a su vez,
como en la dimensién espacial, entendida esta como la relaciéon
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entre textos pertenecientes a diferentes formas de expresién. Asi
pues, esta tltima relacién se englobaria dentro de lo que podria-
mos entender como una estrategia transmedial que permite el
flujo de contenidos entre diferentes medios de comunicacién.
Como, por ejemplo, la que nos convoca en este libro, la relacién
entre los textos filmicos y las series televisivas. Pero antes de aco-
meter este propdsito algunas reflexiones acerca de las practicas
metatextuales requieren nuestra atencién a modo de contextua-
lizacién tedrica e histérica.

El medio cinematogrifico ha reflexionado sobre si mismo
desde sus inicios. Lo que podemos definir como el cine dentro
del cine ha sido una prictica comtin entre aquellos directores
cinéfilos que han considerado su propio medio de expresion
como objeto de reflexién. Como cito en otro lugar (Canet,
2014: 18-19), podemos considerar ejemplos muy tempranos
de esta prictica cinematografica, el filme que Robert W. Paul
dirigié en 1901 con el titulo 7he Countryman and the Cinema-
tograph y el dirigido por Edwin S. Porter en 1902, Uncle Josh at
the Moving Picture Show. En ambos casos la recepcion cinema-
tografica fue el objeto de reflexién. La prictica reflexiva sobre el
mismo medio no fue iniciada por el cine, ni mucho menos, sino
otras artes como la pintura y la literatura ya lo venian hacien-
do previamente y por supuesto siguen haciéndolo. Una defini-
cién candnica de este tipo de précticas la hizo Patricia Waugh
(1984: 6), quien considera la «metaficcién» como esa practica
que crea una ficcién al mismo tiempo que se hacen declaracio-
nes acerca de su creacién. Si hablamos especificamente de cine
podemos introducir el término «metacine», que en otro lugar
defino como «la estrategia cinematogréfica que un cineasta lleva
a cabo cuando su objetivo es hablar sobre su propio medio de
expresion a través de la prictica del mismo, es decir, cuando éste
hace referencia al cine haciendo cine» (Canet, 2015: 209). Por
tanto, creacion y critica conviven juntas en este quehacer cine-
matogrifico. No en vano muchos de los cineastas cinéfilos que
la practican fueron criticos cinematogréficos antes de iniciar sus
carreras cinematogréficas o lo siguen haciendo durante la mis-
ma. Sin duda alguna, tanto el francés Jean-Luc Godard como
el espanol Victor Erice son casos emblemdticos en este sentido.

Aunque como hemos dicho este quehacer viene practicindo-
se desde los comienzos del medio cinematografico no fue hasta
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la decadencia del clasicismo, con un bagaje histérico méds que
consolidado, cuando la misma alcanzé mayor notoriedad. Es
en la postmodernidad cuando comienza a cristalizarse como
una practica comun entre los nuevos cineastas que empiezan a
considerar a sus predecesores, no solo los maestros del clasicis-
mo sino también los irreverentes de la modernidad, como sus
principales fuentes de inspiracién. Hasta tal punto que Manfred
Pfister (1991: 207) considera el texto posmoderno ideal como
un «metatexto», o sea, un texto sobre textos o sobre la textuali-
dad, un texto autorreflexivo y autorreferencial. Asi, debido a su
pronta relevancia, este ejercicio practicado por los cineastas que
protagonizaron el llamado «Nuevo Hollywood», entre los que
se encuentran Martin Scorsese, Brian de Palma, Francis Ford
Coppola, se convertird en muy poco tiempo en objeto de debate
entre criticos y académicos.

Algunos de estos tedricos ya en los comienzos de esta préctica
postmoderna alertaban de los peligros de sus posibles excesos
y de sus limitaciones creativas. Por ejemplo, Fredric Jameson
(1984: 53-92) tachaba a los textos postmodernos de «pastiche»,
ya que los consideraba como meras copias de estilos del pasado
sin ninguna pretensién critica. En definitiva, textos nostélgi-
cos cuya principal motivacién era la canibalizacién de los es-
tilos pretéritos (Jameson, 1984: 66). Para John Belton (1994:
308), en la postmodernidad no hay espacio para la innovacion,
es como si la falta de creatividad impidiese proponer algo que
todavia no haya sido propuesto. Asi pues, ambos autores enfati-
zan el vacio de originalidad de este periodo, provocado en parte
por su excesiva dependencia de su herencia, pero sobre todo
por cdmo esta es tratada desde la mera repeticién ausente de
cualquier pensamiento y posicionamiento critico que permitie-
se introducir modificaciones relevantes en la forma de articular
el discurso. Como si sucedié con la modernidad cinematogréfi-
ca, que gracias a su mirada critica hacia el clasicismo introdujo
nuevas olas rupturistas desgarrando asf los c6digos de represen-
tacién tradicionales.

A pesar de que los cineastas del nuevo Hollywood miraron
con aprecio estos nuevos movimientos e incluso en su juven-
tud los practicaron, pronto los dejarfan atrds para abanderar un
cierto continuismo con el que recuperar las férmulas exitosas
del viejo Hollywood. Noél Carroll se hace eco de esto cuan-
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do en su influyente articulo publicado en la revista October en
1982, «The future of Allusion: Hollywood in the Seventies (and
Beyond)», senala que mientras Blow-up (Michelangelo Anto-
nioni, 1966) se ocupa del problema representacional de la rea-
lidad, Impacto (Blow-out, Brian de Palma, 1981) centra toda su
energfa en como articular los puntos de giro de una trama de
suspense. Caroll (1982: 74) advierte que nadie se lleve a engafio
que con el solo hecho de nombrar los grandes temas abordados
por los grandes cineastas es suficiente en si mismo como para
aportar algo sustantivo a la historia del cine.

Por otro lado, encontramos tedricos que, como Linda Hut-
cheon, defienden que en la postmodernidad se pueden encon-
trar también ejemplos en los que se visita el pasado desde una
perspectiva critica y reflexiva. El resultado de sus miradas en
estos casos son actualizaciones que no solo presentan semejan-
zas sino también diferencias con respecto a sus referentes, y
que precisamente el estudio de estas tltimas es lo que resulta
mds interesante si nuestro propdsito es desvelar su construc-
cién en comparacién a como lo hicieron sus antepasados. Asi
Hutcheon (2000: xii) centra su atencién en «la tensién entre
el potencial efecto conservador de la repeticién y el potencial
impacto revolucionario de la diferencia». Constantine Verevis
(2006: 15) también comparte esta perspectiva cuando consi-
dera el remake no como «un proceso en una Unica direccién:
un movimiento que va de lo autentico a la imitaci6n...» sino
como un «gjercicio reflexivo de reinterpretacién del legado
del pasado». En la misma linea también se encuentran Gilles
Lipovetsky y Jean Serroy (2009: 129) cuando, en su libro La
pantalla global, defienden que «el reciclaje del pasado pone al
cine en una situacién que le permite reinventarse sin cesar: ni
repeticion ni retroceso, sino légica neomoderna que explota los
recursos de lo antiguo para crear lo nuevo». Asi, para ellos, por
ejemplo, Lejos del cielo (Far from Heaven, Todd Haynes, 2002),
no es una simple copia de Sdlo el cielo lo sabe (All That Heaven
Allows), el melodrama que Douglas Sirk filmase en 1955, sino
una variacién que aporta:
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[...] elementos inéditos que parecen elementos reprimidos de la
pelicula original, elementos que estaban implicitos pero que no
se expresaban: [...] la distancia es aqui el replanteamiento del
sentido del relato, la reinterpretacién a la luz del presente, tan
fuerte que el original ya no puede verse con la mirada inocente

de antes (Lipovetsky y Serroy, 2009: 127-128).

Por otra parte, y siguiendo con la linea anterior, no solo la
ausencia de reflexividad, sino también un exceso de referenciali-
dad, caracteriza a algunos ejemplos de la cinematografia actual.
Ejemplos que son el resultado de un mosaico de citas, en los
que, como dice John Storey (2001: 150), la creatividad parece
haber sido reemplazada por una «cultura de citas». En un arti-
culo reciente menciono Expediente Warren: The Conjuring (The
Conjuring, James Wan, 2013) como un ejemplo de esta practica
excesiva que caracterizan ciertos filmes contemporéneos (Canet,
2014: 24). En su caso las peliculas emblemdticas del género de
terror son su referente, E/ exorcista (The Exorcist, William Frie-
dkin, 1973) o Poltergeist (Tobe Hooper, 1982) entre otras, y en
particular aquellos motivos que las hicieron populares, como
por ejemplo, la casa encantada de Zerror en Amityville (The Ami-
tyville Horror, Stuart Rosenberg, 1979) o Chucky, el protago-
nista de Musieco Diabélico (Child’s Play, Tom Holland, 1988).
Asi, estas peliculas no solo repiten las tramas, situaciones, estra-
tegias, recursos y codigos propios de un género, sin proponer
una reescritura del mismo, sino que ademds estdn repletas de
citas a las peliculas mds emblemdticas de este, convirtiéndose
esta prictica en una caracteristica principal de su quehacer dis-
cursivo. Una préctica que no solo llama la atencién en ocasiones
por su exceso, sino que también algunas veces lo hace por el uso
descontextualizado de las citas, detonando asi que su uso es mds
fruto de una necesidad autoral que no de una necesidad argu-
mental. Un ejemplo de ello a nuestro entender en esta pelicula
(Expediente Warren) es la cita a Los pdjaros (The Birds, 1963) de
Alfred Hitchcock.

El Expediente Warren: The Conjuring no es s6lo un ejemplo
de esta construccién frankensteiniana sino también de otra
de las caracteristicas también muy frecuentada en la contem-
poraneidad, que no es otra que la prolongacién en el tiempo
del producto audiovisual creando con ello lo que Veronica

Enlace de adquisicién de la Monografia: 239
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Innocenti y Guglielmo Pescatore (2012: 127-138) han defini-
do como «ecosistema narrativo». Asi una segunda parte, una
secuela, de Expediente Warren se estrend en 2016 con el subti-
tulo de E/ caso Enfield (The Conjuring 2, James Wan). En este
caso la continuidad, o también podemos llamarla serialidad,
de este producto de ficcién es permitida por la pareja de per-
sonajes protagonistas, Lorraine Warren (Vera Farmiga) y Ed
Warren (Patrick Wilson), que se enfrentan a un nuevo caso,
esta vez, en una casa en Brimsdown, un barrio del distrito de
Enfield en el norte de Londres. Una historia real datada en
1977, que ya fue objeto de adaptacion, en este caso a la pe-
quena pantalla a través de la serie televisiva Strange Bur True?
(ITV, 1993-97) en su episodio «Enfield poltergeist» (2.7.), as
como a través de la miniserie mds reciente titulada 7he Enfield
Haunting (Sky Living, 2015). Asi, en este ejemplo unos mis-
mos personajes, la pareja Warren, y un nuevo enigma paranor-
mal, el caso Enfield, son los hilos que permiten la continuidad
de esta propuesta audiovisual.

Como hemos apuntado al comienzo, el ecosistema narrativo
no solo recoge el viaje temporal, y por tanto evolutivo, de un
producto narrativo sino también el espacial o transversal, esto
es, el trayecto transmedidtico o crosmedidtico. Henry Jenkins
(2006: 2) lo define como «el flujo de contenidos a través de
multiples plataformas medidticas». En la primera definicién de
«mundo transmedia», hecha por Lisbeth Klastrup y Susana Tos-
ca (2004: 409-413) ya se contemplan ambas dimensiones. Las
aventuras del mitico Batman son un e¢jemplo de cémo un mis-
mo contenido ha sido adaptado a largo de la historia asi como
explotado por diferentes plataformas de expresion y distribu-
cién. Igualmente, resulta interesante explorar cémo los libros de
cémic originales, creados por Bob Kane y Bill Finger en 1939
para DC Comics, han evolucionado con el tiempo y han sido
adaptados a las particularidades especificas de cada medio.

En los afios cuarenta dos series transportaron por primera vez
las pdginas de este cémic, el ur-texto de este particular mundo
transmedia, a la pantalla: en 1943 Columbia Pictures produjo
los quince capitulos que formarian esta primera entrega, mien-
tras que en 1949 lanzaron la segunda de otros quince capitulos,
en este caso con el titulo de Batman y Robin. El siguiente hito
en este particular ecosistema tiene lugar en 1966; por un lado,
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se produce una serie televisiva (ABC, 1966-68) y, por otro lado,
la primera incursién propiamente cinematografica con el titulo
Batman: La pelicula (Batman: The Movie, Leslie H. Martinson,
1966). Aunque no serd hasta 1989 cuando llegue a la gran pan-
talla la versién que popularizaria al superhéroe mds humano de
entre todos ellos. Nos referimos a la versiéon dirigida por Tim
Burton con Michael Keaton en el papel de Batman y Jack Ni-
cholson en el de Joker. Tres anos después Tim Burton retoma-
ria de nuevo el personaje con Batman vuelve (Batman Returns,
1992). A continuacién serd Joel Schumacher quien cogerfa el
relevo con sus dos versiones: Batman Forever (1995) y Batman y
Robin (Batman & Robin, 1997).

La animacién también copard el protagonismo de la década
de los noventa con la realizacién de una serie para television
de cuatro temporadas (Batman: The Animated Series, Fox Kids,
1992-95), asi como la primera década de este siglo con otra
serie, en este caso de cinco temporadas (7he Batman, The WB/
The CW, 2004-2008). Esta década también fue el punto de par-
tida de la particular trilogfa propuesta por Christopher Nolan y
producida por Warner Brothers, la cual comienza con Batman
Begins (2005), sigue con El caballero oscuro (The Dark Knight,
2008) y finaliza, ya en la segunda década, con El caballero oscu-
ro: La leyenda renace (The Dark Knight Rises, 2012). Por supues-
to las aventuras de Batman también han sido y siguen siendo
el motivo de los videojuegos de este ecosistema narrativo, desde
los originales lanzados en 1986 hasta la actual serie de video-
juegos multiplataforma, Batman: Arkham (2009-2016). Como
se puede ver, este caso ejemplifica un tipo de ecosistema en el
que su epicentro es el personaje. Cualquier adaptacién tanto
evolutiva como medidtica gira en torno a su figura. Aunque no
se puede generalizar a todos los casos, si podemos afirmar que el
personaje, o en su defecto un grupo de ellos, es en muchos casos
el motivo central del ecosistema narrativo.

Son muchas las formas que la prictica metacinematogréfica
puede tomar. En otro texto propongo una posible tipologia ba-
saindome en la divisidn bésica que hizo en su momento Jacques
Gerstenkorn, en la que propone diferenciar la reflexividad cine-
matogréfica de la filmica (Canet, 2014: 17-26). Mientras que
la primera se centra en el proceso de creaciéon de una pelicula,
bien sobre la propia pelicula o bien sobre otra, la segunda pone
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su foco en la apropiacién que el cineasta hace de la historia del
cine. Relacionado con esta tltima forma de reflexividad, Julia
Kristeva introdujo en 1966 el término «intertextualidad» para
referirse, a propésito de las teorfas de Mikhail Bakhtin sobre el
dialogismo literario, a la idea de que «cualquier texto se cons-
truye como un mosaico de citas; cualquier texto es la absorcion
y transformacion de otro».! Esta primera acepcién del término
evolucioné con los afios hacia una segunda, defendida princi-
palmente por Michael Riffaterre y Gérard Genette, donde la
intertextualidad deja ser una caracteristica inherente a cualquier
texto para asumir el acto voluntario por parte de un autor de
citar los textos que le han precedido. De las cinco categorias que
Gérard Genette (1997: 5) introduce en su libro Palimpsestos,
bajo el concepto de transtextualidad, la hipertextualidad es la
mds interesante para los propésitos de este capitulo, ya que la
define como las relaciones que unen un texto B (hipertexto) con
un texto anterior A (hipotexto). Por su parte, Carroll (1982: 52)
define esta prictica intencionada por parte del autor con el tér-
mino de «alusién», incluyendo bajo su epigrafe un gran abanico
de pricticas como «la cita, el recuerdo y la reconstruccion de gé-
neros del pasado, homenajes y la recreacion de escenas ‘clésicas’,
planos, motivos, lineas de didlogos temas, gestos...».

Una de las bases de datos mds importante y popular sobre el
universo audiovisual es sin duda alguna IMDb. En ella pode-
mos encontrar informacién detallada sobre un ingente nimero
de peliculas, series televisivas, videojuegos, etc. Su relevancia no
es solo constatable entre los usuarios sino también entre los in-
vestigadores. Sus datos han sido objeto de explotacién de un
nimero ya muy significativo de articulos de investigacién como
asi lo atestiguamos en un articulo recientemente publicado (Ca-
net, Valero y Codina, 2016: 151-172). En un apartado de este
articulo se lleva a cabo una revisién de las principales investi-
gaciones que hacen uso de esta base de datos como fuente de
informacién para entender mejor cémo los espectadores con-
sumen los productos audiovisuales. Como sugiere Vivian Sob-
chack (2013: 38) «IMDDb es un importante fuente para mejorar

! El término aparece impreso un afio después en el ensayo titulado

«Bakhtin, le mot, le dialogue et le roman» (Bajtin, la palabra, el didlo-

go y la novela), Critique, 23, 1967, pp. 438-465.
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nuestro entendimiento de la respuesta del espectador». Uno de
estos articulos, el publicado por Max Wasserman, Xiao Han T.
Zeng y Luis A. Nunes Amaral, fue nuestro punto de partida
para llevar a cabo nuestra propia propuesta de evaluacién cuan-
titativa de la influencia de un filme. En su articulo estos autores
definen el término «significativo» como la «permanente impor-
tancia de una obra creativa». Esta relevancia no caduca en el
tiempo y puede ser medida haciendo uso de tres variables: cua-
lidad, impacto e influencia. De estas tres variables, la influencia
es la que fue considerada principalmente en nuestro articulo,
asi como la que adquiere mayor protagonismo en su capitulo.
Wasserman ez al. (2014: 1) la definen como «el grado en que un
trabajo creativo es fuente de inspiracién para los trabajos poste-
riores». Asi pues, la idea de influencia estd ligada a los conceptos
de intertextualidad, hipertextualidad, alusién y reflexividad fil-
mica que se han introducido anteriormente.

Ahora bien, ;c6mo medir la influencia de una pelicula? De
la misma forma que la influencia de un texto académico, bien
sea un libro, capitulo o articulo, se mide entre otras formas por
el nimero de citas que este recibe, también se podria aplicar
el mismo criterio a los filmes. Cada dia son mds populares los
indicadores, como el indice h, que tienen en cuenta, entre otras
variables, las citas recibidas, por ejemplo, por un investigador
para evaluar su relevancia. Asi, siguiendo con esta idea se podria
definir el filme més influyente como aquel que ha recibido el
mayor numero de citas. Los resultados analizados en nuestro
articulo sefalan que el filme que en enero de 2015, el periodo
de obtencién de los datos, habia recibido el mayor niimero de
citas, y por tanto lo podriamos definir como el mds influyente,
era La guerra de las galaxias. Episodio IV: Una nueva esperanza
(Star Wars. Episode IV: A New Hope, George Lucas, 1977) (Ca-
net, Valero y Codina, 2016: 156).

¢Cémo se obtienen el nimero de citas recibidas por un filme?
Este dato se puede obtener a través de la seccidn «connection»
de IMDDb, en la que se recoge tanto el nimero de referencias
que una pelicula recibe como las citas que esta hace a su pasado.
Por una parte, siete variables recogen las referencias entrantes
(«Followed by», «<Remade as», «Spin off», «Referenced in», «Fea-
tured in», «Edited into» y «Spoofed in»), es decir aquellas que
una pelicula recibe de otros productos audiovisuales y, por otra,
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otras siete recogen las referencias salientes («Follows», «Remake
of», «Spin off from», «References», «Features», «Edited from» y
«Spoofs»), esto es, las que un producto audiovisual hace a su he-
rencia. Como se puede ver, las tres primeras categorfas de cada
dimensién hacen referencia a productos audiovisuales en su
conjunto mientras que las cuatro restantes se refieren a motivos
subrayados en estos.

Por ejemplo, el clésico de Hitchcock, Psicosis (Psycho, 1960),
es seguido por («followed by») cinco peliculas: dos de ellas Psi-
cosis II: El regreso de Norman (Psycho 11, Richard Franklin, 1983)
y Psicosis I1I (Psycho 111, Anthony Perkins 1986) contintian el ar-
gumento de la pelicula original y por tanto se trata de secuelas;
una de ellas, Psicosis IV-El comienzo (Psycho IV: The Beginning,
Mick Garris, 1990), que en este caso se centra en un tiempo
anterior al del filme original; por lo tanto, a diferencia de las
dos previas, se trata de una precuela; y finalmente dos que a su
vez son clasificadas en las otras dos categorias introducidas. Nos
referimos al remake («Remade as») que en 1998 hizo Gus Van
Sant con el mismo nombre que la pelicula original y el «spin
ofb» titulado E/ motel de Norman (Bates Motel, Richard Roths-
tein, 1987). En esta categoria ademds aparece otro «spin off», la
reciente serie televisiva titulada de Bates Motel (A&E, 2013-17),
que, a su vez, también es una precuela del filme original. Al
igual que Psicosis IV-El comienzo, esta serie se centra en la rela-
cién entre el joven Norman y su madre y como se va gestando
su personalidad perturbada.

Las restantes cuatro categorias, cada una con su peculiari-
dad, como ahora veremos, se refiere no tanto a productos en
si mismo sino mds bien a motivos que hacen referencia a la
pelicula original. Siguiendo con el ejemplo de Psicosis, esta
pelicula es referenciada en («referenced in») 1082 ocasiones.?
Por ejemplo, Godard en su pelicula E/ desprecio (Le mépris,
1963), estrenada tres afios después, cita la pelicula de Hitch-
cock a través del uso de un péster promocional de la misma.
Lo podemos ver al fondo a la derecha del primer término pro-
tagonizado por el actor Michel Picolli, interpretando al actor
de ficcién Paul Javal, en el momento en el que introduce a su

2 Lafecha de obtencién de los datos es el 12 de septiembre de 2016.
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mujer Camille (Brigitte Bardot) al director Fritz Lang, quien
se interpreta a si mismo. Por otro lado, Psicosis es editada den-
tro («edited into») de seis peliculas. Por ejemplo, Psicosis 11
comienza, a modo de recordatorio, con la repeticién de la fa-
mosa secuencia de la ducha. No en vano, tras la secuencia de
titulos de créditos la nueva pelicula ya en color comienza con
la absolucién de Norman Bates. Tras la declaracién del juez,
una mujer del puablico recrimina su decisién apelando a las
victimas de Bates. En este momento la repeticién del comien-
zo cobra todo su sentido, ya que Marion Crane es su victima
mds popular.

Ademis, Psicosis es incluida en («featured in») 124 ocasio-
nes. En este caso, y a diferencia del anterior, un fragmento de
la pelicula original es visto a través de una pantalla diegética.
Por ejemplo, en la serie Preacher (2016-), en el episodio 9 de la
primera temporada, «Finish the Song», Emily Woodrow (Lucy
Griffiths) estd viendo en la televisién Psicosis. En concreto estd
viendo muy atenta la secuencia en la que Marion estd cenando
mientras charla amistosamente con Norman. En la misma este
le pregunta de qué estd huyendo. Para ¢l todos estamos atra-
pados en nuestra trampa privada. Emily se siente identificada
con las palabras de Norman porque ella también se siente atra-
pada. De hecho, mds tarde en el episodio ella querrd liberar a
sus conejos de indias, pero estos no serdn capaces de huir. Estos
animales, al igual que Norman y Emily, han estado toda su vida
atrapados en su particular jaula que, aunque abierta, sigue es-
tando cerrada, ya que su pasado les impide tomar el camino de
la libertad, aunque tienen la posibilidad de hacerlo.

Esto en lo que se refiere a propuestas de ficcién. Si nos refe-
rimos a la no-ficcidn, tanto en «edited into» como en «featured
in», encontramos ejemplos numerosos en los que los fragmentos
de la pelicula citada son utilizados para ilustrar las explicaciones
reflexivas que el documentalista lleva a cabo acerca de una temi-
tica, como por ejemplo, el género cinematografico. Asi, la serie
documental Pop Culture Beasts Halloween Horror Picks (2014-),
que, a través de Ryan Stockstad, hace una revision sobre el gé-
nero de terror, dedica el episodio trece de su segunda temporada
a la revisién de Psicosis. No hace falta decir que el montaje de
este episodio se articula en su conjunto a través de fragmentos
de esta pelicula.
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Por dltimo, Psicosis es parodiado en («spoofed in») 124 oca-
siones. Lo ha sido recientemente en el episodio «Mommie Dea-
rest», octavo episodio de la primera temporada de la serie Scream
Queens (Fox, 2015-), una propuesta hibrida en la que el terror
es parodiado. En este caso, como es habitual, el fragmento paro-
diado es la secuencia de la ducha. Al comienzo del episodio Ca-
thy Munsch (Jamie Lee Curtis, hija de Janet Leigh, quien como
todos sabemos se hizo famosa por su interpretacién de Marion
Crane en Psicosis), como en su momento lo hizo Marion, decide
tomar una ducha al final de la jornada. La secuencia recrea con
bastante fidelidad los planos originales hasta que, para sorpresa
de los espectadores y del propio asesino, cuando este abre la
cortina ella no estd dentro de la ducha sino que desde fuera le
atiza unos buenos golpes. Ya en el suelo aturdido, Munsch le
dice: «He visto esa pelicula 50 veces».

Ahora bien, ;quién es el agente que reconoce estds alusiones y
las registra en la seccién «connections» de IMDb? A diferencia
de los textos escritos en los que las referencias a textos previos
deben ir entrecomillados, en el universo audiovisual no lo estdn,
por lo que la participacién del espectador en este campo resulta
crucial. Asi, las alusiones son reconocidas por el espectador, por
lo que este ejercicio referencial depende de su pericia. Asi pues,
serdn aquellos espectadores con mds o menos bagaje cinemato-
gréfico los que finalmente dardn validez a las pretensiones refe-
renciales de los creadores. De hecho, como dice Jenkins (2006:
21), para que los espectadores puedan disfrutar plenamente de
cualquier mundo ficcional deben ir mds alld del simple con-
sumo y aventurarse a participar activamente en las diferentes
opciones online disenadas para tal fin. En este caso se les invita
a que reconozcan la cita o alusién hecha por el creador. Asimis-
mo, como es obvio, el reconocimiento también dependerd de la
popularidad de la cita. De esta forma cuanto mds popular sea la
pelicula citada mayor probabilidad tendrd de ser reconocida por
su publico potencial. Es cierto que en ocasiones el cineasta huye
de esta popularidad proponiendo una cita mds exclusiva que
solo esté al alcance de un publico mds experimentado. Con ello
el cineasta busca en cierta forma la complicidad con ese publico
mis elitista que comparte su cinefilia.

Ahora bien, debemos ser muy conscientes de las limitaciones
del reconocimiento, ya que el hecho de que sean los especta-
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dores los responsables de este puede introducir un cierto ruido
que sesgue los datos. En muchos casos la certeza de la alusion
puede ser cuestionable o la categorizacién de la misma en las
diferentes secciones no muy acertada. No obstante, a la vez que
debemos ser cautos con los datos también, por otro lado, debe-
mos pensar que estos errores pueden ser mitigados en parte por
los aciertos de la mayoria, evitando de esta forma que su peso
sea significativo.

Como estamos viendo, Psicosis es claramente un ejemplo de
filme que se ha convertido en referencia para futuras genera-
ciones. Un filme posterior, Pulp Fiction (Quentin Tarantino,
1994) también lo es. Ahora bien, la diferencia entre ambos es
que mientras el primero es solo fuente de referencia, el segundo
ademds es un ejemplo postmoderno del uso de alusiones a pe-
liculas anteriores. Asi pues, Pulp Fiction ademds de ser referen-
ciado («referenced in»), también es un ejemplo de filme que cita
a su herencia cinematogréfica («references»). Por esta razén, en
nuestro articulo (Canet, Valero y Codina, 2016: 167) lo hemos
clasificado en la categoria que hemos denominado «peliculas es-
labén» («link movies»), ya que se trata de un ejemplo de filme
que por su doble condicién, la de mirar hacia atrds a la vez que
la de ser referencia para peliculas futuras, forma parte como es-
labdn de la cadena intertextual de la historia del cine.

Aunque para Carroll (1982: 54) el boom del «alusionismo»
comienza en la década de los sesenta y setenta, estas solo fueron
el comienzo de una tendencia que continué con fuerza en los
noventa, con peliculas como Pulp Fiction, y que en la actuali-
dad es una prictica muy comun, especialmente entre las series
televisivas. Responsables estas del incremento tan importante
que, como los resultados lo avalan (Canet, Valero y Codina,
2016: 162), ha tenido esta prictica en la primera década y en
los primeros anos de la segunda del siglo XXI. No hay serie que
se precie que entre sus pricticas no se encuentre la alusién a la
ya longeva historia del cine. Esa memoria colectiva del siglo
XX, objeto de referencia inicial para los creadores y de recono-
cimiento posterior por los espectadores.

Un ejemplo de esta relacién son las referencias que se pueden
encontrar al cine de Tarantino en la serie Breaking Bad (AMC,
2008-13), entre las que se encuentra el look de Jane Margolis
(Krysten Ritter), la novia de Jesse Pinkman (Aaron Paul), que
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nos recuerda al /ook de Mia Wallace (Uma Thurman) en Pulp
Fiction aun a pesar de que este look no es original de Tarantino,
ya que él a su vez hace referencia a Nana, protagonista de Vivir
su vida (Vivre sa vie, 1962) de Godard, y este a su vez alude a
la original Louise Brooks. Ahora bien, es la popularidad de la
pelicula del director americano la que consigue que el look de
Mia sea el referente para futuras generaciones y no las anteriores
entre las que se incluye el original. Otro ejemplo es el arranque
del episodio piloto de Breaking Bad. Este comienzo «in media
res» lanza preguntas en tres direcciones: hacia el presente (;qué
estd pasando?), hacia el pasado (;qué ha pasado?) y hacia el futu-
ro (;qué va a pasar?). Aunque se trate de una estrategia narrativa
tan vieja como la literatura misma tiene como referente los fil-
mes de Tarantino, ya que ha sido este quien la ha popularizado
con filmes como Reservoir Dogs (1992).

Aunque estas alusiones pueden ser mds o menos discutibles,
ya que dependen de la interpretacion de quien las propone, en
el caso de quien escribe estas palabras, hay otras alusiones que
son tan explicitas que no dan lugar a la duda. Como, por ejem-
plo, las que anteriormente hemos visto con el caso de Psicosis en
las que el péster o el fragmento visto en la televisién son citas
indiscutibles de este filme. Otro tipo de cita que no da lugar
tampoco al equivoco, y que probablemente son las mds frecuen-
tes, son las que llevan a cabo los personajes en sus didlogos.
Por ejemplo, en el capitulo «International Assassin» (2.8.) de
la serie 7he Leftovers (HBO, 2014-2017), Kevin Garvey (Justin
Theroux), menciona E/ padrino (The Godfather, Coppola, 1972)
cuando a este le explican que podrd encontrar el arma con la
que acometer el asesinato en el bafio. Si en muchos aspectos esta
serie nos puede recordar al cine de David Lynch, este episodio
es especialmente un buen ejemplo de ello. No en vano estd pro-
tagonizado por el personaje interpretado por Justin Theroux,
quien interpreta a Adam Kesher en Mulholland Drive (2001) y
a Devon Berk/Billy Side en Inland Empire (20006).

Como estamos viendo, la historia del cine es ese «ilimitado
almacén», como sugieren Marijke de Valck y Malte Hagener
(2005: 15), que en la actualidad estd alimentando los trabajos
de los creadores que especialmente frecuentan las series televi-
sivas. Ahora bien, la actual popularidad de muchas de ellas ya
estd haciendo que estas también formen parte de ese ilimitado
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almacén, de esa memoria audiovisual compartida. Por ejemplo,
Breaking Bad es ya objeto de una nueva version titulada Mezds-
tasis (Caracol TV, 2014-), su remake colombiano. Asi como de
un spin off; la serie Better Call Saul (AMC, 2015-), focalizada en
narrar cémo Saul Goodman (Bob Odenkik) llega a ser el abo-
gado que aparece en Breaking Bad. Pero lo més sorprendente es
que, aun a pesar de su juventud, ya ha sido referenciado en 293,
presentado en 23 y parodiado en 29 productos audiovisuales.
Del total de estos productos, 271 son series televisivas, es decir
el 78% de las citas recibidas. Los Soprano (HBO, 1999-2007)
también es un caso parecido, referenciado en 284, presentado
en 37 y parodiado en 25, de las cuales en 235 casos de las alu-
siones se practican en series televisivas, es decir, en un 67%.
Otro e¢jemplo de popularidad es Mad Men (AMC, 2007-15),
referenciado en 195, presentado en 27 y parodiado en 26, de
los cuales 215 son en series televisivas, es decir, en este caso el
porcentaje es mds elevado, un 87%. Estos datos evidencian que
la influencia de estas series populares estd todavia reducida a las
propias series televisivas, motivado también porque estas son
las que, como hemos dicho mds arriba, lo practican con mayor
frecuencia en la actualidad. Ahora bien, esto no quiere decir
que estas no sean citadas también por el medio cinematogréfico,
también lo son pero, como estamos viendo, comparativamen-
te en menor proporcién, ya que el porcentaje restante hasta el
100% no solo es frecuentado por peliculas sino también por
videojuegos, cortometrajes y peliculas para televisién.

Como estamos viendo, lo habitual en la relacién entre el cine
y las series es que el primero alimente al segundo, siendo su
principal proveedor de referencias. Pero, ademds, es cada vez
mds frecuente encontrarnos en el panorama del audiovisual
contempordneo con adaptaciones de filmes a series de televi-
sién. Una de la mds conocida ha sido la adaptaciéon de Fargo
(1996) de los hermanos Coen a la pantalla televisiva. Tres tem-
poradas de momento alimentan este traspaso de una pantalla
a la otra. Mientras que la primera temporada (FX, 2014) estd
inspirada en la pelicula, la segunda (FX, 2015) es una precuela
y la tercera se ubica temporalmente en 2010 (FX, 2016). Otros
ejemplos, con mayor o menor fortuna, son Scream (Wes Cra-
ven, 1996) y Minority Report (Steven Spielberg, 2002), ambas
estrenadas en 2015. Y la lista sigue con la adaptacién por parte
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de la prestigiosa HBO de Almas de Metal (Westworld, Michael
Crichton, 1973), estrenada en octubre de 2016. Incluso se estd
planificado el retorno de E/ show de Truman (The Truman Show,
Peter Weir, 1998) a través de una serie de televisiéon que serfa
producida por Paramount TV.

Precisamente esta pelicula dirigida por Peter Weir es un caso
excepcional en la relacién entre cine y series, ya que nada a
contracorriente, esto es, en su caso es el cine el que mira ha-
cia la serie y no a la inversa, algo que, como estamos viendo,
es lo habitual. Ademds, se trata de un ejemplo de reflexividad
cinematogréfica, segtn lo hemos definido mds arriba, en el que
el objeto de la mirada no es tanto la herencia sino el proceso
creativo. En este caso, y a diferencia de otros muchos ejemplos,
el proceso de creacidn no es el cinematogréfico sino el televi-
sivo, representado a través de una serie que sigue en tiempo
real, las 24 horas, la vida de su protagonista, Truman (Jim Ca-
rrey). Aunque otros filmes, como senala Jane Stokes en su libro
On Screen Rivals, ya habian tratado el tépico de la televisidn,
como por ejemplo, Asesinato por television (Murder by Televi-
sion, Clifford Sanforth, 1935), Nework, un mundo implacable
(Network, Sidney Lumet, 1976), El dilema (Quiz Show, Robert
Redford, 1994), Intimo y personal (Up Close & Personal, Jon
Avnet, 1996), es el El show de Truman uno de los mds origi-
nales en su tratamiento, no solo del proceso de creacién sino
también de su recepcion.

En este filme nos encontramos con dos universos diegéticos:
por una parte, la isla de Seahaven donde vive Truman y el resto
de personajes que habitan el mundo ficticio de la serie y, por
otra, el universo habitado por sus creadores y los millones de
tele-espectadores que, enganchados, siguen su vida en directo.
Asi, dos ficciones cohabitan, la una dentro de la otra como si
de dos matrioskas se tratase, en el interior del film: la primera
representacién del resultado del proceso creativo, en este caso
una serie televisiva, la segunda habitada por su creador, Chris-
tof (Ed Harris), técnicos, productores y una muestra de sus es-
pectadores. De esta forma, mediante el didlogo entre estos dos
universos, el film reflexiona no solo sobre el proceso de creacién
de una serie televisiva, mostrando las decisiones tomadas por
sus creadores, sino también, y lo mds importante, acerca de las
consecuencias que estas tienen en sus espectadores.
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Ahora bien, no solo nos encontramos con este tipo de depen-
dencia del cine con respecto a las series televisivas, sino que, al
igual que estas, pueden ser el fruto de la adaptacién a la pequefia
pantalla de éxitos filmicos, el camino también puede recorrerse
a la inversa. Es decir, igualmente podemos encontrarnos con
casos en los que la popularidad de una serie televisiva invita a
que esta sea adaptada a la gran pantalla. Un caso ejemplar de
ello es la serie Star Trek, que tuvo su momento televisivo entre
1966y 1969, y que tuvo su primera adaptacion cinematografica
diez anos después, en 1979, con la pelicula dirigida por Robert
Wise. Esta version cinematogréfica a su vez tuvo su continui-
dad en doce filmes mds, entre los que se encuentra el tltimo,
estrenado en 2016 con el titulo Star Trek: Mds alld (Star Trek
Beyond, Justin Lin). Igualmente, otras misiones fueron también
llevadas a la pequefia pantalla: Star Trek: La nueva generacion
(Sindicacién, 1987-1994), Star Trek: Espacio profundo 9 (Sin-
dicacién, 1993-99), Star Trek: Voyager (UPN, 1995-2001), Star
Trek: Enterprise (UPN, 2001-05). Incluso ya se estd emitiendo
la nueva version televisiva producida por la CBS con el titulo
Star Trek: Discovery. Como estamos viendo, el ecosistema Star
Trek, ejemplo de prolifera franquicia, sigue perpetudndose en el
tiempo y desplegdndose en diferentes medios, aun a pesar de la
muerte en febrero de 2015 de Leonard Nimoy, actor que inter-
pretase al mitico Mr. Spock.

Muchas peliculas estrenadas en la actualidad son considera-
das por el gran pablico como ideas originales cuando realmen-
te son remakes de antiguos filmes. Por ejemplo, la pelicula es-
trenada por los hermanos Coen, Valor de ley (True Grit, 2010)
es un remake de la original dirigida por Henry Hathaway en
1969. Lo mismo sucede con otras peliculas, pero, a diferencia
de las anteriores, en su caso se tratan de adaptaciones de series
televisivas. Un ejemplo de ello es Los intocables de Eliot Ness
(The Untouchables), dirigida por Brian De Palma en 1987, que
adapta a la gran pantalla la serie Los intocables (The Untou-
chables, ABC) que se mantuvo en pantalla desde 1959 hasta
1963. Esta serie a su vez se basa en las peripecias reales que du-
rante la década de los treinta del siglo pasado protagonizaron
el verdadero Elliot Ness y sus agentes. Otro ejemplo de ello es
Mision Imposible (Mission: Impossible, 1996), también dirigida
por De Palma, que en su caso actualiza la serie con el mismo
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nombre que estuvo en pantalla desde 1966 hasta 1973. A su
vez la pelicula ha tenido su continuidad como parte de una
saga, con cinco peliculas ya estrenadas, la tltima en 2015, y
una sexta ya anunciada.

Como estamos viendo en este capitulo, muchas de las pro-
puestas que forman el panorama actual no son originales, sino
que son actualizaciones de propuestas anteriores. Actualizacio-
nes que permiten la continuidad en el tiempo de propuestas
pretéritas, asi como su propagacién a otras plataformas me-
didticas, creando asi entramados que buscan fidelizar al mayor
nimero de publico posible mediante atractivos ecosistemas
narrativos. Siendo en ocasiones su protagonista el principal
sefiuelo de este enganche que puede ser tanto temporal como
transversal. Aunque también lo puede ser, cémo no, el mundo
creado, como sucede en casos tan emblemdticos como Szar
Wars, El Senor de los Anillos (The Lord of the Rings, Peter Jack-
son, 2001) o Juego de Tronos (Game of Thrones, HBO, 2011-).
Como se puede ver, estos casos son ejemplos en los que el per-
sonaje cede su protagonismo al universo propuesto. Como asi
lo demuestran Klastrup y Tosca (2014: 295-314) en su estudio
centrado principalmente en el dltimo de estos ejemplos. Dos
motivos lo justifican: por una parte, se trata de historias cora-
les en el que el protagonismo se diluye entre una amalgama de
personajes y, por otra, es el universo el principal motivo de la
particularidad del ecosistema siendo este asi el motor central
del desarrollo narrativo y consecuentemente del enganche por
parte del consumidor.

En muchos casos, como también hemos visto, la actualiza-
cién y no el original es el motivo que sirve de referencia para
futuras generaciones. Dos razones lo motivan principalmente:
por un lado, gracias al éxito de la propuesta mds actual esta
consigue popularizar bien la temdtica actualizada o el motivo
referenciado convirtiéndose de esta forma en fuente citada, y
en consecuencia en sustituto de la propuesta original. Por otro
lado, la cercania en el tiempo hace que la propuesta mds actual
sea la que forme parte de esa memoria a corto plazo a la que
acuden en su ansia referencial las jovenes generaciones, carentes
de esa memoria mds a largo plazo reservada para aquellos, que, a
diferencia de los anteriores, si son conocedores de las propuestas
originales.
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A este respecto queremos compartir una anécdota que un dia
nos conté un companero.® El primer dia de clase pregunté a
sus alumnos por el conejo blanco. Mientras todos ellos hicieron
mencién al que debe seguir Neo (Keanu Reeves) durante la pri-
mera entrega de 7he Matrix (The Wachowski Brothers, 1999),
ninguno de ellos menciond la fuente original a la que se quiso
hacer alusién. Es decir, para todos ellos el referente fue una pe-
licula de finales del siglo pasado, la que hizo popular el motivo,
y no la fuente original, Las aventuras de Alicia en el pais de las
maravillas (Alices Adventures in Wonderland) escrita por Lewis
Carroll en 1865 y adaptada por primera vez al cine a la tempra-
na edad de 1903, con la versién corta dirigida por los britdnicos
Cecil Hepworth y Percy Stow.

Asi podemos pensar que para las nuevas generaciones el refe-
rente de nuestro motivo particular, el conejo blanco, es la peli-
cula que lo actualiza en el presente y no el original anclado en
el pasado. Afortunadamente no es del todo asi. Si hacemos una
busqueda de este motivo en la seccién «connections» de la peli-
cula 7he Matrix, encontramos que este motivo estd referenciado
en dos entradas: por una parte, en el apartado «referenced in»
un espectador la reconoce como fuente de la referencia y, por
otra, afortunadamente otro espectador la ubica en el apartado
«references» reconociendo asi que se trata de una cita a un texto
anterior, en concreto, a la versién animada de Alicia en el pais de
las maravillas (Alice in Wonderland) producida en 1951. En este
caso si buscamos en la seccién «connections» de esta pelicula, la
adaptacién més popular a la gran pantalla de la novela de Carroll,
el conejo blanco aparece referenciado en diez ocasiones, entre la
que encontramos 7he Matrix como pelicula que lo referencia. Re-
cientemente, en 2010, Tim Burton dirigié una nueva adaptacion
de la historia de Carroll, probablemente esta nueva version restard
relevancia como referencia tanto a 7he Matrix como a la version
de 1951. Al menos en estos momentos,* ya en un caso ha sido
atribuida la cita del conejo blanco a la pelicula de Burton.

Como hemos visto a lo largo de este capitulo, la seccién «con-
nections», de la popular base de datos IMDD, resulta ser una

3 Agradecer a Alberto Conejero, compafiero de la Universidad Poli-

técnica de Valencia, que compartiese con nosotros la citada anécdota.

*  Fecha de consulta del dato: 26 de septiembre de 2016.
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fuente de datos relevante en nuestro interés por conocer coémo
se entrelazan los diferentes productos que dan forma a los mul-
tiples ecosistemas narrativos. Como también hemos visto, den-
tro de este entramado la relacién que el cine ha mantenido con
las series televisivas a lo largo de su historia comun es central, ya
que ambos medios se han retroalimentado continuamente, no
solo desde el cine hacia la televisién, como parece que ha sido
lo mds frecuente, sino también a la inversa. Y podemos pensar
incluso, debido a la popularidad, notoriedad y calidad de las
series actuales, que en un futuro no muy lejano esta segunda
direccién, la de las series que alimenten al cine, serd cada vez

mis relevante en el panorama audiovisual.
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