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RESUMEN:

El presente articulo tiene como objetivo analizar la figura de la “obra dentro de la obra”
en el contexto televisivo, es decir, el programa dentro del programa”. Tras una busqueda
exhaustiva en los 65 anos de programacion de prime time estadounidense, el estudio
contempla 63 producciones de ficcion que insertan en su relato otras producciones
televisivas. Estas producciones son abordadas desde el andlisis textual, realizado a partir
del marco planteado por Ddllenbach y Genette, con el que se intenta identificar las
principales caracteristicas y dindmicas narrativas de esta figura en la television. El andilisis
revela que, en la mayoria de los casos, los programas dentro de los programas reflexionan
sobre la television de forma general (metatelevision). Sin embargo, también es posible
enconftrar verdaderas muestras de mise en abyme, es decir, programas de segundo nivel
que se vuelven sobre si mismos y funcionan como reflejo del programa en el que estdn
insertos. El articulo concluye que la infroduccion de relatos de segundo nivel en las
producciones televisivas es una expresion del estado de madurez que ha alcanzado el
medio, un estado que le permite dirigir la reflexion, asi como las risas, hacia si mismo.

Palabras clave:
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ABSTRACT:

The main aim of this paper is to analyze the figure of the “play within the play” in the
felevision context, in other words, “the program within the program”. After an exhaustive
search of the 65 years of U.S. prime time network television schedule, the study includes 63
fictional productions that insert into his account another television production. These
productions are approached through a textual analysis, with the help of the theoretical
frame provided by Ddllenbach and Genette, with which it tries to identify the main
characteristics and dynamic narratives of this figure on television. The analysis reveals that,
in most cases, the programs within the programs reflect on television in a general manner
(metatelevision). However, it is possible to find real samples of mise en abyme, that is,
second-level programs that turn on themselves and work as a reflection of the program in
which they are embedded. The paper concludes that the insertion of second-level stories
in television productions is an expression of the maturity state reached by the medium, a
state that allows it to direct reflection and laughter to itself.
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Television, mise en abyme, metatelevision, reflexivity.
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1. Introduccidn

A lo largo de la historia de la television, una extensa lista de producciones ha incluido un
relato televisivo de segundo grado. Algunas lo han hecho de forma puntual, como es el
caso de “Estrada or nada” (T4.E15-16) en My name is Earl (Me llamo Earl, NBC, 2005-09);
“Cordy!” (T3.E11) en Angel (The WB, 1999-2004), “J.D.'s sitcom fantasy” (T4.E17) en Scrubs
(NBC, 2001-08; ABC, 2009-10), “Exposé” (T3.E14) en Lost (ABC, 2004-2010) o “Dr. Sexy, MD"
(T5.E8), parodia de Greys's Anatomy (Anatomia de Grey, ABC, 2005-), en Supernatural
(Sobrenatural, The WB, 2005-06; The CW, 2006-). En paralelo a estas series, también se han
estrenado ofras que incluyen producciones ficticias de forma recurrente, ya sea porque
en diversos episodios insertan segmentos de programas diferentes o porque incorporan un
programa dentro del programa como elemento fijo de su narracién. Por ejemplo, en
Married... with Children (Mafrimonio con hijos, Fox, 1987-97) se hace referencia en
numerosos episodios a “Psyco Dad”, el programa preferido de Al Bundy; mientras que en
Family Guy (Padre de familia, Fox, 1999-) se incluyen producciones ficticias diferentes en
cada episodio.

La incorporacion de una produccion televisiva ficticia denfro de otra responde a dos
modalidades narrativas: hacer referencia al medio televisivo en general (el programa
dentro del programa) o al programa mismo (el programa acerca del programa). Ambas
modalidades constituyen ejemplos de reflexividad televisiva, dado que en ambos casos
los programas insertos llaman la atencidon sobre su medio emisor. No obstante, los
programas dentro del programa que reflexionan sobre la television en general o que
desvelan el artificio televisivo al poner de manifiesto los mecanismos utilizados, representan
casos de metatelevision (Olson, 1987; Carlon, 2006); mientras que aquellos en los que hay
una relacién entre el programa marco y el programa inserto, ademas de metatelevision,
son clara muestras de mise en abyme (Ddllenbach, 1991). Este estudio aborda las dos
modalidades de programa dentro del programa, aunque enfatiza en la mise en abyme,
una figura poco comun y escasamente estudiada en el contexto televisivo. Con ello,
pretende ilustrar como el uso de esta estrategia metatelevisiva senala la existencia de una
television con un alto conocimiento de su propia condicién de producto culfural, que
opta por comentarse a si misma y, de esta forma, reafirma la madurez narrativa del
medio.

2. Metodologia de estudio

El objeto de estudio de este articulo es la figura del programa dentro del programa. Para
ello, se lleva a cabo una exploraciéon profunda de su presencia en los 65 anos de
programacion de prime time de Estados Unidos de América, referente mundial de la
ficcion televisiva. A partir de la busqueda preliminar en bases de datos online (TVDB,
IMDbTV, buddyTV, TV.com, TVRage), directorios de programacion televisiva (Brooks y
Marsh, 1985; Castleman y Podrazik, 1982; McNeil, 1991; Moore, Bensman y Van Dyke, 2006)
y la revision de la bibliografia referente a la metatelevision en general, se identifica una
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serie de producciones de ficcidon que contienen otra produccién televisiva ficticia.
Considerando todos los formatos, géneros y subgéneros, se registran 63 programas que, en
conjunto, constituyen el corpus de andlisis. Es preciso senalar que esta muestra, a pesar de
exhaustiva, no pretende ser categdrica y admite la existencia de otras producciones que
puedan cumplir las mismas caracteristicas. A continuacién (ver tabla n° 1) se incluye la
lista completa de producciones dado que su extensibn no permitird que todas sean
explicadas a lo largo del texto.

Bajtin senala que los textos reclaman su existencia a partir de otros textos: “Un texto vive
Unicamente si estd en contacto con otro texto (contexto). Unicamente en el punto de
este contacto es donde aparece la luz que alumbra hacia atrds y hacia delante, que
inicia el texto dado en el dialogo” (Bajtin, 1989: 384). Desde esta perspectiva, todos los
textos incluirian otros textos y la muestra seria tan amplia como la misma producciéon
televisiva. No obstante, es preciso hacer énfasis en el hecho de que este estudio se centra
exclusivamente en el andlisis de los relatos ficticios insertos, el programa dentro del
programa; de manera que no se ocupa de otras estrategias reflexivas y metatelevisivas
como la propia consciencia de la audiencia o la ruptura de la cuarta pared (Stevenson,
1995), el metagenericismo y la autodeconstruccidon (Olson, 1987), la intertextualidad
(Genette, 1989q), la hiperconsciencia y el bricolaje (Collins, 1992), el eclecticismo (Oft,
2007), la infertextualidad interna (Ddllenbach, 1976) o la infratextualidad o
autorreferencialidad (Stam, Burgoyne vy Flitterman-Lewis, 1999). De alli que no se
contemplen producciones como Moonlighting (Luz de luna, ABC, 1985-89) o Community
(NBC, desde 2009) que, a pesar de ser altfamente metatelevisivas, no incorporan un
segundo relato televisivo en su diégesis'.

El estudio de la "obra dentro de la obra” en el sistema televisivo se lleva a cabo a través
del andlisis textual (Casetti y Di Chio, 1999: 249-292), ya que “nos interesa reconstruir la
estructura y los procesos del objeto investigado en términos cualitativos” (Casettiy Di Chio,
1999: 250). El objetivo del andilisis es descubrir las diferentes formas que adopta la “obra
dentro de la obra” en el texto televisivo y disenar una tipologia, de manera que las
unidades de andlisis y el esquema de lectura estdn definidos a partir del marco tedrico-
analitico planteado por Genette (198%9b) y Ddllenbach (1991). Las variables analizadas en
los relatos de segundo nivel son: relacion entre el relato metadiegético, o de segundo
grado, y relato primero (televisiva o temdatica); aspecto sobre el que el relato inserto llama
la atencién (produccidn, autoria, procedimientos textuales, recepcion, etc.); frecuencia
(ountual orecurrente) y orden (se avanza al relato, lo acompana o lo prosigue).

' Ademds se excluyen los programas de sketches, como Saturday Night Live (NBC, 1975-) o Robot Chicken
(Adult Swim, 2005-), porque, a pesar de incluir episodios tras episodios producciones televisivas ficticias, dichas
producciones no se infroducen en un relato-marco sobre el cual reflexionan, sino que simplemente constituyen
micro-relatos que se van presentando de forma sucesiva.
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Tabla n° 1. Muestra de andlisis

Titulo Cadena Afio
30Rock NBC 2006-13
AllisForgiven NBC 1986
American Dad! Fox 2005-
Angel The WB 1999-2004
Arrested Development Fox/Netflix 2003-06/2013
Babylon 5 PTEN/TNT 1994-97/1998
The Betty White Show CBS 1977-78
Caprica SyFy 2010
Children Hospital The Wb/A dult Swim 2008/2010-
The Cleveland Show Fox 2009-

The Comeback HBO 2005

The Critic ABC/Fox 1994/95
Daria MTV 1997-2002
Dawson's Creek The WB 1998-2003
The Dick Van Dyke Show CBS 1961-66
Dinosaurs ABC 1991-94
Entourage HBO 2004-11
Episodes Showtime 2011-
Family Guy Fox 1999-

The Flintstones ABC 1960-66
Full House ABC 1987-95
Futurama Fox'Comedy Central 1999-2003/2008-
Glee Fox 2009-
Grosse Pointe The WB 2000-01
Home Improvement ABC 1991-99
Hope and Faith ABC 2003-06
How I Met your Mother CBS 2005-
1Love Lucy CBS 1951-60
The Jetsons ABC 1962-63
Joey NBC 2004-06
Justice Fox 2006

King ofthe Hill Fox 1997-2009
The Larry Sanders Show HBO 1992-98
Life with Bonnie ABC 2002-04
Lost ABC 2004-10
Married..with Children Fox 1987-97
Martin Fox 1992-97
The Mary Tyler Moore Show CBS 1970-77
Mobile One ABC 1975
Murphy Brown CBS 1988-98
My name is Earl NBC 2005-09
The New Normal NBC 2012-13
Newhart CBS 1982-90
The Newsroom HBO 2012-
Nip/Tuck FX 2003-10
Nowhere Man UPN 1995-96
The OC. Fox 2003-07
On the air ABC 1992

oz HBO 1997-2003
Parks and Recreation NBC 2009-
Quantum Leap NBC 1989-93
Queeras Folk Showtime 2000-05
Sammy NBC 2000
Scrubs NBC/ABC 2001-08/2009-10
Seinfeld NBC 1989-98
The Simpsons Fox 1989-
South Park Comedy Central 1997-
Sports Night ABC 1998-2000
Stargate SG-1 Showtime/Syfy 1997-2002/2002-07
Studio 60 on the Sunset Strip NBC 2006-07
Supernatural The WB/The CW 2005-06/2006-
Twin Peaks ABC 1990-91
Ugly Betty ABC 2006-10
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3. El programa dentro del programa

De igual forma que en la pintura o el cine, en la television son mds frecuentes las
producciones que incluyen un relato metadiegético para reflexionar sobre su propio
medio y no su propia textualidad. En la muestra analizada, el 86% (54 programas) de las
producciones incluyen un microrelato para referirse a la television en general, mientras
que tan solo un 14% (9 programas) inserta un relato de segundo nivel para comentarse a si
mismas.

Los programas dentro de los programas que reflexionan sobre la television suelen ser
infroducidos de diversas maneras. En algunos casos se trata de la incorporacion de breves
segmentos coémicos que tienen como objetivo parodiar las diferentes convenciones vy
estructuras de los géneros y formatos televisivos. Por ejemplo, por la pantalla de television
de los Sinclair (Dinosaurs [Dinosaurios, ABC, 1991-94]) y los Picapiedra (The Flintstones [ABC,
1960-66]) han pasado parodias de programas musicales, de concurso, de citas, infanftiles,
de cdmara escondida, documentales, policiacos, comedias, etcétera.

Entre las producciones televisivas que incluyen otros programas como forma de parodiar
otros géneros y formatos, pero en las que dicho programa es un elemento fijo y recurrente,
destacan las comedias animadas de mayor éxito, es decir, The Simpsons (Los Simpson, Fox,
1989-), King of the Hills (El rey de la colina, Fox, 1997-2009), South Park (Comedy Cenfral,
1997-), Family Guy (Padre de familia, Fox, 1999-), American Dad (Fox, 2005-) y The
Cleveland Show (El show de Cleveland, Fox, 2009-). Estas comedias, ademds de una larga
lista de parodias a programas de todo fipo, incluyen de forma regular un informativo a
través del cual reflexionan sobre este género televisivo. Y no son las Unicas. Entre los
programas que presentan producciones ficticias fijas hay un buen numero en que dichas
producciones son informativos, como en Babylon 5 (PTEN, 1994-97; TNT, 1998), Children
Hospital (Adult Swim, 2010), Justice (Fox, 2006) y Parks and Recreation (NBC, 2009-). No
obstante, en estos Ultimos cuatro casos, la reflexion sobre el género ocupa un lugar
secundario y la introduccién del noticiario responde principalmente a la necesidad de
conferirles mayor realismo a las series.

Otra estrategia narrativa muy frecuente para justificar la insercidon de un segundo
programa es la de centrar la trama del programa primero sobre la produccion del
segundo, la creacidon de sus contenidos y las relaciones entre celebridades,
presentadores, productores, técnicos y directivos de la cadena en la que supuestamente
se emite. En estos casos destacan los programas de segundo grado dedicados al
entretenimiento, como On the Air (ABC, 1992), que seguia las desventuras de los
empleado de ZBC, Zoblotnick Broadcasting Company, y sus esfuerzos por sacar adelante
el programa de variedades “The Lester Guy Show; The Larry Sanders Show (HBO, 1992-98),
que giraba alrededor de la produccidon del talk show del mismo nombre y Studio 60 on the
Sunset Strip (NBC, 2006-07) y 30 Rock (Rockefeller Plaza, NBC, 2006-13) que explicaban el
dia a dia de dos programa de sketfches, “Studio 60 on the Sunset Strip” y “TGS with Tracy
Jordan”. No obstante, también hay ejemplos de programas dedicados a la produccion
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de informativos y formatos de ficcion. En el caso de las noticias, destacan “Six O’'clock
News"” en The Mary Tyler Moore Show (CBS, 1970-77), “F.Y.I.” en Murphy Brown (CBS, 1988-
98) y “News Night” en The Newsroom (HBO, 2012-); mientras que en la ficcidon podemos
senalar “Grosse Pointe”, una parodia de los dramas juveniles en Grosse Pointe (The WB,
2000-01), y "Pucks!”, el remake americano de una famosa (y también ficticia) serie
britGnica, “Lyman’'s Boys”, en Episodes (Showtime, 2011-).

Los programas de segundo nivel también pueden ser incluidos a partir de la profesion de
uno de los protagonistas. En estos casos, la frama central del programa no suele girar
alrededor de un grupo de companeros de frabagjo, sino en torno a la vida cotidiana de
una familia. En comedias como Full House (Padres forzosos, ABC, 1987-95) y Home
Improvement (Un chapuzas en casa, ABC, 1991-99), basadas en la vida de los Tanner vy los
Taylor, la figura del programa dentro del programa jugaba un rol importante porque el
padre de familia era el presentador de dicho programa: Danny Tanner presentaba el
informativo matinal “Wake Up San Francisco” y Tim Taylor el programa de bricolaje “Tool
Time”. En los programas de trama doméstica en que uno de los personajes se dedica al
mundo de la television también predominan las producciones ficticias de entretenimiento;
mientras que las de ficcidon son escasas. Entre ellas podemos senalar el caso de la soap
opera “All Is Forgiven”, producida por Paula Russell, personaje principal de la sitcom All Is
Forgiven (NBC, 1986), y el policiaco “Undercover Woman”, una parodia de Police Woman
(NBC, 1974-78), protagonizada por Joyce Whitman, personaje principal de la comedia The
Betty White Show (CBS, 1977-78).

Tal y como en la vida real, numerosos personajes de la ficcidn televisiva suelen invertir
parte importante de su tiempo de ocio viendo la television. De esta maneraq, la inclusion
de producciones de segundo grado en un programa de television también puede venir
motivada por el hecho de que uno de los personajes es seguidor de dicha produccion.
Por ejemplo, los reclusos de Oz (HBO, 1997-03) eran fieles seguidores del programa infantil
“Miss Sally’s Schoolyard”; mientras que Ignacio e Hilda Suarez, padre e hija en Ugly Betty
(ABC, 2006-10), no se perdian ni un episodio de “Vidas de Fuego™. La serie televisiva
favorita de Peggy Hill, de El rey de la colina (Fox, 1997-2009), era “Los dias y las noches de
Monsignor Martinez”, una mezcla de The Secret Service (ATV, 1969) y Walker, Texas Ranger
(CBS, 1993-2001); Daria, de la serie del mismo nombre (MTV, 1997-2002), no dejaba pasar
ninguna emision del informativo sensacionalista “Sick Sad World” y Bender, de Futurama
(Fox, 1999-03; Comedy Central, 2008-13), era el fan niUmero uno de la robdtica soap
opera “All my circuits”.

En todos los casos anteriores, el programa dentro del programa, de una u otra forma,
comenta su medio emisor, la television, y reflexiona sobre ella. No obstante, no deja de ser
un simple artificio de presentacién, un procedimiento marginal que pone en perspectiva y
destaca el cardcter televisivo del texto, pero que ofrece todo su contenido de forma
directa y sin desdoblamiento. Por el contrario, los programas que se abordan a

2 Ugly Betty incluyd cuatro minitelenovelas: Vidas de Fuego (Lives of Fire) (T1.E2-3-4-6-7-8), Muchas Muchachas
(Dancing Queens) (T1.E13-14-15), Asesinato por Muerte (Murder By Death) (12.E38-39) y Los Pecados del
Corazon (Sins of the Heart) (T2.E26-28-32-63).
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continuacién comparten estructura y temdtica con el relato que llevan inserto, de manera
que éste Ultimo puede llegar a ser un verdadero relato espejo del primero.

4. “Mise en abyme”

La mise en abyme es la estrategia autorreflexiva mds compleja y por ello poco comun. El
término mise en abyme fue acunado por C.E. Magny (1950), pero el concepto se hallaba
encubado en la obra Journal 1889-1939 de André Gide. Después de Magny, numerosos
autores se han dedicado al estudio de esta figura autorreflexiva y le han designado
diversos nombres: “construccion en abismo” (Lafille, 1954), “obra dentro de la obra™ (Butor,
1970), “duplicacién interior” (Morrissette, 1971) y “estructura en abyme” (Genette, 198%9b).
No obstante, es Lucien Ddllenbach (1991) quien ha dedicado mdas esfuerzos a la
recuperacion del sentido original del término y el establecimiento de una definiciéon
definitiva. Después de rastrear el término hasta Gide, Ddllenbach concluye que el escritor
francés fue el primero en atribuirle el sentido de “obra dentro de la obra” a la mise en
abyme y que ésta agrupa un conjunto de diversas realidades que se reducen a tres
figuras esenciales: “la reduplicacion simple (fragmento que tiene una relacidon de similitud
con la obra que lo incluye), la reduplicacion hasta el infinito (fragmento que tiene una
relacion de similitud con la obra que lo incluye, y que a su vez incluye un fragmento que
tiene una relacion de similitud..., y asi sucesivamente) y la reduplicacién aprioristica
(fragmento en que se supone que esté incluido la obra que lo incluye)” (Ddllenbach,
1991:48).

En la obra de Genette (1989%9b), la “estructura en abyme” se halla entre los tres tipos de
relaciones que unen el relato metadiegético, o de segundo grado, al relato primero en el
que se inserta: la relacion directa y con funcién explicativa; la relacion indirecta y con
funciéon de distraccién y/u obstruccion y la relacidon puramente temdtica con funcién de
contraste o analogia. La “estructura en abyme” constituye precisamente una relaciéon
puramente temdatica, dado que no entrana ninguna continuidad espacio-temporal entre
metadiégesis y diégesis y el vinculo con el relato primero se establece por medio de la
analogia. “La famosa estructura en abyme tan apreciada por el «knouveau romany del
decenio de 1960, es, evidentemente, una forma extrema de esa relacién de analogia,
llevada hasta los limites de la identidad” (Genette, 19890:288).

La relacidn por analogia, establecida por Genette, también es determinante en la
definicion de mise en abyme de Ddllenbach. Ambos autores coinciden en que dicha
figura no solo implica la imbricacidon de una narracién dentro de otra, sino que la relaciéon
enfre una y ofra debe estar rigurosamente mediatizada por el relato primero. Como
procedimiento de réplica o espejo, la mise en abyme debe garantizar que el relato inserto
reflexione, comente y se refiera al relato en el que estd inserto. La relaciéon de analogia
entre el contenido temdtico del relato marco y el relato inserto es imprescindible, de
manera que una obra dentro de ofra obra es mise en abyme o una estructura en abyme
cuando la primera toma como punto de partfida la segunda, ya sea por el tema general o
algun elemento.
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La mise en abyme encuentra su exponente mds famoso y caso paradigmdatico enla “obra
dentro de la obra” inserta en Hamlet. Sin embargo, Déllenbach (1991:15-16) senala que la
mise en abyme no constituye una realidad estructural exclusiva del relato literario ni de la
literatura. De esta manera, no solo existe la “obra dentro de la obra” como “novela dentro
de la novela”, sino también como la “pintura dentro de la pintura” (El matrimonio Arnolfini
[Jan van Eyck, 1434] o Las meninas [Veldzquez, 1656]), la “pelicula dentro de la pelicula”
(La nuit américaine [Francois Truffaut, 1973] o Otto e mezzo [Federico Fellini, 1963]) o el
“programa de television dentro del programa de television.

5. Television “en abyme”

La proporcidn entre relatos de segundo grado que reflexionan sobre la television y sobre el
relato primero en el que estdn insertos es muy dispar. No obstante, y aunque son escasos,
la television también ofrece ejemplos de mise en abyme: programas en los que la
narracion se ve reflejada en un relato inserto; en los que hay una clara revelacion de la
propia textualidad.

En funcién de la frecuencia y la forma de presentacion, los relatos de segundo grado que
funciona como herramienta de autorreflexidon, es decir, los casos de mise en abyme, son
clasificados en dos categorias: relatos episddicos y relatos recurrentes. Los relatos
episddicos se refieren a todos los casos en los que un programa dedica una Unica entrega
a la producciéon de un texto que, de forma explicita, mantiene una relacién de similitud
con el programa que lo contiene. Por el contrario, los relatos recurrentes de segundo nivel
son fodos aquellos que, si bien no aparecen en todos los episodios, representan un
elemento fijo de la narracion. De los nueve programas que insertan relatos espejo incluidos
en la muestra, cuatro son episddicos y cinco recurrentes.

5.1. Television “en abyme” episédica

Sin ser una serie caracterizada por el uso recurrente de estrategias metatelevisivas,
Stargate SG-1 (Showtime, 1997-2002; SyFy, 2002-07) ofrece un extraordinario ejemplo de
mise en abyme puntual. El episodio “Wormhole X-Tremel!” (T5.E12) estd dedicado a la
produccion de un programa de ciencia ficcidon de igual nombre que el episodio, que
reproduce de forma literal todos los elementos lexicales, sintagmdaticos y estilisticos de
Stargate SG-1. “Wormhole X-Treme!l” no es presentada como un relato de segundo grado
desde el inicio. Este hecho se advierte al final de su primera escena, en la que se
evidencia que se trata de la grabacién de una serie televisiva y que los sucesos explicados
no forman parte del universo ficcional de Stargate SG-1, sino de un microuniverso interno
al de Stargate SG-1. Posteriormente, el programa continda siendo presentado durante su
rodaje; pero también dentro de una pantalla de televisidon, que es precisamente donde o
ven los miembros del equipo SG-1 y descubren que cada uno ellos tienen su respectivo
homodlogo en “"Wormhole X-Tremel!”. Incluso el personaje del Coronel Danning, de
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“Wormhole X-Tremel”, lleva una cicatriz en la ceja izquierda como Jack O'Nelill, personaje
de Stargate SG-1 al que representa. Pero “Wormhole X-Treme!” no solo reitera los
personagjes y la temdatica de Stargate SG-1, sino que también llama la atencidn sobre la
concepciéon de realismo en una produccidn de ciencia ficcion. Después de aprobar el
maquillaje de un personaje alienigena, Martin Lloyd, el consultor creativo de la serie, ve al
encargado de los decorados con un bol lleno de frutas, principalmente manzanas. Martin
pregunta para que son y el hombre responde que para la escena 23. Martin senala que
dicha escena toma lugar en otro planeta y pregunta al encargado si él cree que 1os
alienigenas comen manzanas, a lo que el hombre responde: “s3Por qué no? Hablan
inglés”. Martin queda desconcertado por un momento, pero luego pide que las manzanas
sean reemplazadas por kiwis pintados de rojo.

Los didlogos y las actuaciones exageradas de “Wormhole X-Treme!”, junto a unos artilugios
tecnolégicos y efectos especiales muy inferiores a los de Stargate SG-1, estdn en
consonancia con una clara falta de realismo y una produccidén descuidada. No obstante,
la pulcra y cuidada estructura y realizacion de Stargate SG-1 tampoco queda exenta de
fallos. Yolanda Reese, la supuesta actriz que interpreta al personaje de Samantha Carter
de Stargate SG-1 en “Wormhole X-Treme!”, afirma tener un problema con la escena 27.
Segun el guidn, ella puede atravesar materiales sélidos como, por ejemplo, una pared;
pero Yolanda se pregunta cOmo es que, pudiendo atravesarlo todo, no traspasa el suelo y
cae de una planta a ofra. Ni el director ni el consultor creativo de la serie tienen una
respuesta para su pregunta. Esta misma duda le surgié a numerosos seguidores de |la serie
después del episodio “Crystal Skull” (T3.E21), en el que podemos ver al personaje del Daniel
Jackson atfravesar objetos, por ejemplo una puerta; pero también verlo sentarse en una
cama, sillas y mesas. Y por supuesto, no traspasar el suelo. Al igual que en caso de Reese,
la habilidad de Jackson para interactuar con el entorno es inconsistente. Esta Ultima
escena, ademdas evidenciar un descuido de la serie, lama la atencidn sobre el proceso de
recepcion de la misma. “Wormhole X-Treme!” no se limita a comentar el proceso de
produccion y los procedimientos textuales de Stargate SG-1, sino que también pone de
manifiesto su relacién con la audiencia. Una audiencia activa, deseosa de ampliar los
limites del universo que ha credo la serie, pero también dispuesta a poner a prueba toda
nueva informacién que introduzca el relato.

En la misma linea de “Wormhole X-Tremel, el episodio “No Pot to Pease” (19.E9), de
Married... with Children (Mafrimonio con hijos, Fox, 1987-97), y los episodios “All Good
Things...” (T6.E23) y “... Must Come to An End” (T6.E24), de Dawson’s Creek (The WB, 1998-
2003), ofrecen una réplica exacta de las series en las que estdn insertas. En el caso de
Married... with Children se trata de la sitcom “Peas in a Pod” y, en vez de los Bundy, estd
protagonizada por los Peas. “Peas in a Pod” imita con detalle la escenografia, los
personajes, la iconografia y los didlogos de Married... with Children, dejando al desnudo un
relato y unas férmulas comicas sustentadas sobre personajes estereotipados y una
estructura narrativa ciclica. Ademdas, la répida y repentina cancelacion de “Peas in a
Pod"” evoca un hecho pasado, pero decisivo, en la historia de Married... with Children:
“Peas in a Pod” es refirada de la cadena porque, tal como explica Marcy, “a una mujer
de Michigan no le gusto”, una clara referencia al caso de Terry Rakolta, una mujer de
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Michigan que lideré un boicot, popular pero fallido, contra Married... with Children. Al
Bundy, abatido por la cancelacion de la serie, que rdpidamente se habia convertido en
su favorita, toma el mando a distancia y, como si se tratara de un arma, se apunta en la
sien y pulsa el botdbn de apagado. El gesto tiene efecto y la pantalla queda
completamente negra, evidenciado asi que Al Bundy es plenamente consciente de su
condicion de personagje ficticio. Por su parte, “The Creek”, el programa dentro del
programa en Dawson's Creek, recrea dos populares escenas de |la serie original: Dawson y
Joey compartiendo la cama de Dawson y el beso entre los mismos dos personajes al final
de la primera temporada. En este caso, la recreacion casi idéntica de las escenas se
explica mediante el hecho de que Dawson, protagonista de Dawson's Creek, sea
precisamente el creador de “The Creek”. En las dos Unicas escenas que podemos ver, este
relato inserto llama la atencién sobre el exageradamente elaborado lenguaje de Joey y
Dawson en sus diarias conversaciones y la intermitente relacién de “mejores amigos-almas
gemelas” entre ambos personagjes.

En los fres casos anteriores, la relacion temdatica entre el programa y el “programa dentro
del programa” es de similitud. Por el confrario, entre Queer as Folk (Showtime, 2000-05) y
“Gays as Blazes”, del episodio “Hypocrisy: Don't Do It (T2.E3), la relacidn es de contraste. El
protagonista de Queer as Folk, Brian Kinney, es un afractivo ejecutivo de 29 anos,
vanidoso, promiscuo y con un voraz apetito sexual. Precisamente el tipo de persona que
los protagonistas de “Gays as Blazes” rechazan. El episodio inicia con el grupo de amigos
protagonistas de Queer as Folk viendo una entrega de “Gays as Blazes” en un bar
abarrotado de gente. En escena aparecen cinco chicos celebrando los diez anos de
compromiso estable entre dos de ellos, Bruce y Bobby. Uno de los invitados pregunta por
Jamie, ausente en la celebracién, y a partir de aqui todos empiezan a criticarlo y sugerir
qgue deberia dejar el estilo de vida que lleva. De la conversacion se infiere que Jamie,
como Brian, es promiscuo y frecuenta un bar nocturno llamado Sodom?®, donde estdn
permitidas las drogas y las relaciones sexuales. Bobby afirma que es una Iastima que Jamie
haya decidido convertirse en un estereotipo, en vez de un modelo para la sociedad.
Jamie, como Brian, no encaja en el universo de “Gays as Blazes” porque, en este drama
politicamente correcto® que idealiza a la comunidad homosexual, todos personajes son
personas maduras, responsables y mondgamas. Precisamente el tipo de representacion
televisiva de la comunidad gay que motivdé a Russell T. Davies a crear Queer as Folk
(Atherton, 2002).

A través de la introduccién de “Gays as blazes”, Queer as Folk también reflexiona sobre su
proceso de recepcidén. Al acabar la primera escena, los personagjes de la serie
intercambian sus impresiones sobre el programa y entre Brian y sus amigos estalla una
discusién sobre el grado de realismo del programa. Brian, identificdndose con Jamie, dice
qgue es un programa falso y que no muestra, segun él, el aspecto mds relevante del
enforno homosexual: las relaciones sexuales. Sus amigos lo confradicen y senalan que en

* Una clara referencia a Babylon, el pub gay del que es propietario Brian en Queer as Folk.

* Dentro del grupo de amigos protagonistas todos condenan la infidelidad y la promiscuidad, son altruistas y la
lectura es su principal actividad de ocio. Incluso, se incluyen personajes de origen étnico diverso
(afroamericano, asidtico y latino) para ofrecer una representacion plural de la sociedad.
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la vida hay muchas otras cosas, ademds de los orgasmos. Lindsay afirma que la revista
Times ha calificado a “"Gays as Blazes” como la mirada mds honesta de la comunidad gay
representada en television y anade que felicita a los guionista y productores por retratar a
los homosexuales como personas sensatas y prudentes, en vez de promiscuos y narcisistas.
Responsables o promiscuos, el debate que plantea “Gays as Blazes” es el mismo que
Queer as Folk: 3la representacion televisiva de la comunidad homosexual refleja
adecuadamente la realidad o no?

La infroduccion de programas de ficcion, como “Wormhole X-Treme!” o “Gays as Blazes”,
dentro de otra produccién de ficcidon da lugar a la figura del fictional fictional character.
Este tipo de personajes es exclusivo de la obra reflexiva, ya que se trata de un personaje
cuya existencia primaria se halla dentro de un relato, que en si mismo, ya pertenece a
ofro. Por ejemplo, en Joey (NBC, 2004-06), el actor Matt LeBlanc interpreta a Joey Tribbiani,
un joven actor que triunfa gracias su personaje de Captain Powder en la serie dramdatica
“Deep Powder”. De esta manera, Captain Powder es un fictional fictional character, ya
que “Deep Powder” solo existe dentro del mundo de Joey que, a su vez, ya era mundo
ficticio; una serie de television. Esta misma figura también la explora Sammy (NBC, 2000), a
través del personaje de Jamie, el exitoso actor principal de la comedia “Hey Rebeca”, y
Entourage (HBO, 2004-11), por medio del persongje de Johnny “Drama” Chase, actor de
las series ficticias “Viking Quest” y “Five Towns”.

5.2. Television “en abyme” recurrente

Ahora bien, dejando de lado los casos de episodios concretos, solo 5 de los programas
incluidos en el estudio incluye de forma recurrente un programa de segundo nivel que
reflexione acerca del primero, es decir, un relato espejo fijo. Es el caso de The O.C. (Fox,
2003-07), Seinfeld (NBC, 1989-98), The Simpsons (Fox, 1989-), South Park (Comedy Central,
1997-) y Twin Peaks (ABC, 1990-91). Las producciones televisivas ficticias que incorporan
estas cinco series ofrecen un paralelo entre los dos relatos (inferno y externo) de forma
fragmentada. A diferencia de los casos episddicos, el programa dentro del programa no
se incluye como un bloque Unico sino que se van alternando con el relato primero y se
desdobla ante diferentes aspectos y momentos de la frama.

Lucy Moran y Nadine Hurley, personajes de la exitosa produccion de Mark Frost y David
Lynch, Twin Peaks, eran fieles seguidoras de “Invitation to Love (Invitacién al amor)”?, una
soap opera que destaca los elementos mds “telenovelescos” de la serie. El ejemplo mds
claro de analogia entre “Invitation to Love” y Twin Peaks fue la aparicién de unas gemelas
idénticas en ambas historias. Justo después de que el padre de la difunta Laura, Leland
Palmer, vea la secuencia de créditos iniciales de “Invitation to Love” en la que presentan
a las gemelas idénticas, Jade y Emeraldé, aparece por primera vez en escena Maddy

5 Los segmentos del programa fueron presentados en los episodios 2, 3, 4, 5, 6 y 7 de la primera temporada de
la serie.

® En ambas ficciones, las gemelas son interpretadas por una Unica actriz. Laura Palmer y Maddy Ferguson son
interpretadas por Sheryl Lee, mientras que Jade y Emerald son interpretadas por la actriz ficticia Selena Swift
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Ferguson, la prima casi idéntica de Laura Palmer. Aungue solo por unos segundos, la
secuencia constituye un caso de mise en abyme prospectiva, es decir, en la que el relato
segundo se adelanta a la historia y revela detalles que, en un futuro, encontraran un
paralelo en el relato primero’. Tal y como descubrimos después, con el transcurso los
episodios, entre Maddy y Laura, al igual que entre Jade y Emerald, ademds de un claro
contraste fisico, hay una oposicidn de personalidades: una es buena e inocente y la otra
cruel y tirana.

Ademds de la dualidad de personagjes, “Invitation to Love” subraya otros de los rasgos vy
momentos mds melodramdaticos de Twin Peaks. Por ejemplo, en el episodio “Realization
Time" (T1. E6), aparece una escena de “Invitacion to Love” en que el persongje de Chet,
esposo de Jade, apunta con una pistola a Montana, vilano de la historia y pareja de
Emerald, mientras le dice: “No bromeaba, Montana”. Nadine, que es quien mira la escena
en television, anima a Chet a disparar contra Montana gritando: “*Demuéstraselo, Chet.
Demuéstraselo a todos”. En cierta manera, Nadine dice esta frase a Chet porque en
realidad es lo que le gustaria hacer a ella: desmostarle a todos lo que vale. Nadine acaba
de hablar con el abogado de patentes y estd destrozada porque éste ha rechazado su
invento de las cortinas silenciosas. Ed, su marido, que llega justo al final del episodio de
“Invitation to Love”, intenta consolarla. La foma entre sus brazos con fuerza y sentencia de
manera dramdtica: “iNo te rindas. Ni se te ocurral”, como si la telenovela continuara,
pero fuera de la pantalla de television.

También, “The Valley”, el programa favorito de Summer, personaje de The OC (Fox, 2003-
07), tiene sospechosas similitudes con la serie en la que estd inserto. El argumento central
de “The Valley” es el mismo que el de The O.C., es decir, las relaciones sentimentales de un
grupo de adolescentes. Pero las semejanzas se hacen aun mds evidentes en el episodio
“The L.A." (T1.E22), en el que los protagonistas de The O.C. conocen al protagonista de
“The Valley”, Grady Bridges. En dicho episodio se establecen numerosos paralelismos entre
las dos producciones. Por ejemplo, que Grady es una parodia de Seth, protagonista de
The O.C.; que Grady y su companera, April, son pareja denfro y fuera de la serie, igual que
Seth y Summer®, y que Grady es mucho mayor que el personaje al que interpreta, de la
misma manera que Benjamin McKenzie, Ryan en The O.C., supera en casi diez anos a su
personaje’. La temporada siguiente, las similitudes entre los dos programas aumentan. En
el episodio “The New Kids on the Block” (T2.E3), la escena de “The Valley” que se escucha
de fondo, mientras Summer ve la serie, es una clara recreacién a una de las framas de la
primera temporada de The O.C.: la relaciéon sentimental entre Luke, el exnovio de Marissa,
y Julie, la madre de ella. A lo largo del desarrollo de The O.C., “The Valley” también
continua emitiéndose e incluso tiene mds éxito que la serie original. En el episodio final de
la The O.C., "The End’s Not Near, It's Here” (T4.E16), Summer comenta que “The Valley” ha

(segun la secuencia de créditos de “Invitation to Love"), a quien da vida Erika Anderson.

” Ademds de la mise en abyme prospectiva, Ddllenbach distingue otras dos categorias en funcién del orden
de la historia: retrospectiva, es decir, la que refleja la obra después de su fin, y retro-prospectiva, que desvela
acontecimientos anteriores y posteriores de la obra respecto a un punto de anclaje.

¥ Adam Brody (Seth) y Rachel Bilson (Summer) mantuvieron una relacién sentimental entre 2003 y 2006, afos en
los que protagonizaban The O.C.

? En 2003, cuando inicié The O.C, Benjamin McKenzie tenia 25 afos pero interpretaba a un chico de 17.
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sido renovado por cinco temporadas mds y anade: “Ya sabéis, esos dramas sobre
adolescentes duran para siempre”, haciendo referencia a la misma The O.C. y ofras
producciones pertenecientes al subgénero del teen drama.

Al igual que Twin Peaks y The O.C., Seinfeld incluye un programa ficticio que repite la
premisa central del programa en el que estd inserto. No obstante, en el caso de Seinfeld,
el relato de segundo nivel no es infroducido como medio de entretenimiento de los
personagjes sino como parte de su frabajo. La cuarta temporada de la serie gira alrededor
del desarrollo de una serie creada por Seinfeld y George, la comedia “Jerry”. De igual
forma que Seinfeld, “Jerry” era una serie “acerca de nada” y Jerry Seinfeld interpretaba a
un comediante, es decir, a si mismo. En el caso de esta serie, la relacidén entre relato
marco y el relato inserto viene dada, principalmente, por la aparicién del creador dentro
de su propia obra. De la misma forma que Van Eyck, Memling, Matzys o Veldzquez
aparecian reflejados en sus obras, Jerry Seinfeld, como personaje de Seinfeld, protagoniza
“Jerry”, su propia produccién.”Jerry”, como Seinfeld, es comprada por la NBC; pero, a
diferencia de su original, no tiene éxito y es eliminada tras un Unico episodio. El proceso de
conceptualizacidon de la serie, escritura de los guiones y definicion de los personajes
presentado a lo largo de la temporada reflexiona sobre el mismo proceso llevado a cabo,
anos antes, por Larry David y Jerry Seinfeld para la creacién de la misma Seinfeld. Algunos
episodios incluso ilustran experiencias reales del proceso creativo de la serie original. Por
ejemplo, en el episodio “The Shoes” (T4.E16), Jerry y George terminan de escribir el guiéon
del episodio piloto y se dan cuenta que no han escrito frases para el personaje de Elaine,
una clara referencia al hecho de que Elaine tampoco aparecid en el episodio piloto de
Seinfeld.

Los casos de relatos de segundo nivel en Los Simpson y South Park, a diferencia de los
anteriores, se caracterizan por llaman la atenciéon, principalmente, sobre su formato, la
animaciéon. Ademds, “Rasca y Pica” de Los Simpson y “El show de Terrance y Phillip” de
South Park no se limitan a comentar el relato intferno de la serie sino también su lugar en el
mundo exterior. Desde su condicion de programas animados de prime time que suelen
generar confroversia, ambas series emplean sus relatos internos para reflexionar sobre 10s
niveles de violencia y los comportamientos aceptados en el medio.

Desde su inicio, South Park recibi® numerosas quejas por parte de un sector de la
audiencia que afirmaba que la serie era realizada con técnicas de animacién de baja
calidad y que todos sus chistes eran sobre flatulencias. En respuesta, Matt Stone y Trey
Parker, creadores de South Park, disenaron “El show de Terrance y Philip”, que demuestra
cémo seria de verdad un programa dedicado exclusivamente a las flatulencias vy
producido con técnicas de baja calidad. No obstante, a lo largo de los anos, “El show de
Terrance y Phillip” se ha convertido en algo mds que un segmento coémico recurrente y ha
creado una relacion de analogia con South Park. Dentro del universo ficcional de la serie,
el programa representa lo mismo que South Park en el mundo real: un programa animado
crificado en repetidas ocasiones por el Parents Television Council y que muchos padres
consideran una amenaza en la educacién de sus hijos.
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En la misma linea, “Rasca y Pica” también responde a las constantes criticas de las
asociaciones de padres confra Los Simpson. “Rasca y Pica”, una clara parodia de Tom y
Jerry (1965-), reproduce incesablemente la dindmica del gato que persigue al ratdon pero
siempre fracasa. No obstante, en el caso de “Rasca y Pica”, el raton (Pica) es el que
persigue al gato (Rasca). El programa lleva al extremo los niveles de violencia de Tom y
Jerry y, en cada corto, Rasca asesina a Pica de una forma cruel y sanguinaria. Asi, a través
de "Rasca y Pica”, la serie ha tenido la posibilidad de explorar la relacién entre dibujo
animado y audiencia infanfil y se ha mofado de la actitud casi paranoica de algunas
asociaciones frente a los contenidos televisivos'©,

Inicialmente, los cortos de “Rasca y Pica” se insertaban para completar aquellos episodios
qgue no cumplian con la duracidén minima, pero tuvieron tanto éxito que pasaron a
convertirse en una parte importante de la narracién. Sus segmentos suelen ofrecer una
representacion exagerada de los hechos presentados en el episodio en el que han sido
insertados o comentar la frama o algun otro aspecto. Por ejemplo, en el episodio “Papd,
loco de atar” (T3.E1), Bart prepara un regalo especial de cumpleanos para Lisa en su
octavo aniversario, a la vez que Rasca, en “Golpea al gato lentamente”, obsequia una
bomba a Pica también por su cumpleanos. No obstante, el mdas claro ejemplo de
autoreflexividad en Los Simpsons toma lugar en el episodio “El show de Pica y Rasca vy
Poochie” (T8.E14), en el que se trata el tema del jumping the shark!' y se ponen de
manifiesto las razones comerciales que se esconden detrds de la infroduccion repentina
de nuevos personajes en las series. En dicho episodio, sin previo aviso ni explicacion,
aparece viviendo en la casa de la familia protagonista un chico llamado Roy. De forma
paralela, “Rasca y Pica” también dan la bienvenida a un nuevo personaje, Pocchie.

Roy y Poochie comparten muchos rasgos, tanto fisicos como de personalidad, y su
frayectoria en la serie es igual de corta: ambos aparecen y desaparecen en el mismo
episodio. La frama inicia cuando los productores de “Rasca y Pica” empiezan a
preocuparse por el descenso considerable de su audiencia y deciden realizar un focus
group con ninos para detectar las posibles razones de su reciente falta de interés por el
programa. Durante la sesidn, en la que por supuesto participan los hermanos Simpson, Lisa
afirma: “La cuestidon es que, en realidad, Pica y Rasca no tiene nada de malo. Es tan
bueno como siempre. Pero después de tantos anos... los personajes no causan el mismo
impacto que antes”. El comentario de Lisa no solo explica la situacion ficticia que
atraviesa “Rasca y Pica”, sino también la de Los Simpson, una serie que, para el momento
en que es emitido dicho episodio, ya llevaba ocho anos en antena y para muchos
parecia estar acercdndose a su fin. Incluso para los ejecutivos de Fox, quienes, antes de
iniciar la octava temporada de la serie, sugirieron a los guionistas crear un nuevo
personaje que viviera con los Simpson de forma permanente. Ese nuevo personaje nunca
fue creado, pero en respuesta a la sugerencia, los guionistas de la serie escribieron el
episodio “El show de Rasca y Pica y Poochie”, en el que, a través del paralelismo entre

" véase el episodio “Rasca, Picay Marge” (T2.E9).
"'Para una amplia definicién del concepto, véase BRANT, Marley. Happier Days. Paramount Television’s Classic
Sitcoms 1974-1984, Billboard Books, New York, 2006.
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Roy y Poochie, se reflejaba dicha situacion y, al mismo tiempo, se demostraba que, a
pesar de todos los anos y la pérdida del impacto inicial de sus personajes, la serie podia
contfinuar funcionando. Al final del episodio, Bart y Lisa ven un nuevo corto de Rasca vy
Pica y Bart dice: "Han vuelto a lo de antes, el cldsico Pica y Rasca”; a lo que Lisa, una vez
mds de forma autorreflexiva, responde: “Deberiamos darle gracias al cielo por seguir
dando un programa de esta calidad después de tantos anos”.

6. Conclusiones

Ddallenbach senala que la importancia de la mise en abyme se mide por su rendimiento
narrativo y éste es mdas alto en cuanto mas perceptible y amplia sea la mise en abyme. De
esta manera, el rendimiento narrativo de la mise en abyme en Seinfeld, en la que se
dedica un temporada completa al desarrollo de un relato espejo, es superior al de The
O.C., The Simpsons, South Park y Twin Peaks. Y a su vez, el de estas series es muy superior al
de Married... with Children o Stargate SG-1, en el que el texto primero solo es desdoblado
en un episodio. Todas estas series incluyen versiones miniatura de su paradigma de
referencia, pero la periodicidad de las primeras amplia su efecto y facilita su
reconocimiento por parte de la audiencia; mientras que el cardcter esporddico de las
segundas las convierte en mise en abyme parciales y fragmentarias.

Toda mise en abyme televisiva es metatelevision, pero no ftoda la metatelevision
constituye una mise en abyme televisiva. La complejidad de esta figura la convierte en
una expresion narrativa excepcional y explica sus limitados ejemplos. Por el contrario, 10s
programas dentro del programa dedicados a comentar aspectos diversos del sistema
televisivo, que aungue no constituyen casos de mise en abyme representan a la
metatelevision, parecen no escasear. En cualquier caso, ambas forma de relato ficticio
inserto llevan a su relato primero un paso mds alld. Gracias al uso de estrategias
autorreflexivas, dichas producciones toman distancia y adoptan una postura objetiva
hacia si mismas y su medio. Postura que le otorga el estatus de “television de calidad”. Tal
como senala Jane Feuer (1984: 44), la autorreflexividad opera como forma normativa de
la creacion de nuevos programas y como forma de distinguir los productos de “calidad”.
Al inscribirse en la tradiciéon autorreflexiva, la television erige una nueva herencia cultural:
el medio se enaltece, su disfrute se convierte en una actividad bien vista y su contenido en
conocimiento valioso. En consecuencia, la “culpa” y el “remordimiento” del televidente es
mitigado.

La constante infroduccion de programas dentro de los programas evidencia la
importancia de la television en la vida cotidiana moderna y su rol como medio de
comunicacion hegemodnico. De igual forma, el aumento progresivo de producciones que
incorporan una estrategia metatelevisiva tan compleja como la introduccién de un relato
de segundo nivel también ratifica el estado de madurez narrativa que ya Feuer (1984) y
Olson (1987) le ha atribuido al medio televisivo; un estado que permite la autocritica y la
autoparodia Tal como se puede comprobar en la Tabla. 1, la muestra de andlisis indica
qgue mientras en las décadas de los sesentas y setentas las producciones con un relato de
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segundo nivel solo constituian seis casos, en los ochentas se registran ocho estrenos, en los
noventas ascienden a 19 y entre 2000 y 2009 continia sumando hasta 25. De esta manera,
se puede asegurar que, década tras década, ha aumentado el nUmero de producciones
que incluyen la figura del programa dentro del programa y, por consiguiente, las
producciones de cardcter metatelevisivo. La television ya no solo comenta sus desatinos
de produccidén (programas de bloopers) o los sucesos curiosos y coOmicos que en ella se
han presentado (programas de zapping), sino también todo su universo: géneros,
formatos, personajes, estructuras, audiencia, etc. Ademds de autorreflexiva, la television se
vuelve autocritica: no solo cuestiona su propia forma televisiva, sino también su contenido,
su funcién social, su audiencia y el mundo de dicha audiencia.
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