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INTRODUCCION

La serialidad, la repeticién vy, en cierto sentido,
aunque diferente, también el recuerdo, confor-
man parte de la esencia estructural de los relatos,
de las narraciones humanas, presentes desde el
comienzo mismo de la historia de la humanidad (la
Epopeya de Gilgamesh, datada en el Tercer Milenio
a. C., para algunos autores en torno al ano 2.300 a.
C. como fecha més exacta, esta considerada el pri-
mer relato de la humanidad) y presentes, ademas,
en una extraordinaria variedad de géneros, tal y
como afirmara Roland Barthes, para quien el rela-
to o los relatos han estado presentes «en todos los
tiempos, en todos los lugares, en todas las socieda-
des[...] no hay ni ha habido jamas en parte alguna
un pueblo sin relatos» (Barthes, 1982: 9). Narracio-
nes distribuidas, ademas, en sustancias diferentes,
aungue centraremos nuestra mirada en aquellas
cuya forma —estructura de la transmisién narra-
tiva— es de naturaleza iconica y sonora: las series
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narrativas de ficcién audiovisual'. Parafraseando
a los tedricos franceses (Aumont, Bergala, Marie
v Vernet, 1985), cualquier serie es una serie de
ficcion. A partir de ahora nos referiremos a ellas
como series audiovisuales o sencillamente series,
a las que consideramos, ademas, como narrativas,
en tanto que son representativas y recurren a ele-
mentos tradicionales del relato, incluso cuando su
referente es la realidad misma, aunque es este un
terreno en el que no nos adentraremos por no ser
este el momento ni el espacio para ello (pero cuya
importancia, debido al éxito que estan cosechando
entre el publico espectador, nos obliga a tener pre-
sentes para futuras investigaciones las llamadas
series documentales o docuseries).

La ubicuidad de los relatos esta fuertemente
ligada a la «atraccion por la serialidad» como una
de «las expresiones mas genuinas de la narrativa
contemporanea» (Ballo y Pérez, 2005: 9) que, va
desde los anos cincuenta, ha dado lugar a etapas
de una increible expansién de las narraciones
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seriadas destinadas a la pequena pantalla que ha
llevado a muchos autores a hablar de una prime-
ra (afios cincuenta), una segunda (afios ochenta) y
una tercera (desde finales de los afios noventa del
siglo pasado hasta nuestros dias) edad dorada de
la televisién, sobre todo en cuanto a las ficciones
estadounidenses se refiere, por mayoria, pero no
Unicas; primaveras auricas que como concepto no
deja de ser, estudiado hoy, un lugar comun, pero,
sin embargo, cargado de legitimidad. «La ficcion
no aspira unicamente a la constitucién de objetos
Unicos, sino a una proliferaciéon de relatos que ope-
ran en un universo de sedimentos, en un territorio
experimental donde se prueban —y a menudo se
legitiman— todas las estrategias de la repeticién»
(Ballo v Pérez, 2005: 9). Este entusiasmo seriéfilo,
concluyen los autores, confecciona un paisaje de
cotidianeidad en todos los niveles de la creacion
audiovisual pero que se autoriza, muy visible-
mente, «en la costumbre privada y en los rituales
colectivos, a partir de un reencuentro periédico
que fortalece y preserva la nocién de identidad»
(Ballo v Pérez, 2005: 9). Un reencuentro periodico
ya existente en los folletines y relatos literarios se-
manales o mensuales, piénsese por ejemplo en la
reaccion de los lectores ante la aparente muerte
de Sherlock Holmes acontecida en «El problema
final» publicado en The Strand Magazine en 1893
(qué mayor muestra de fortalecimiento y preser-
vacion de la identidad), por lo que no es desacer-
tado hablar de novelas televisivas o novelas audio-
visuales al referirnos a las series, o, por emplear la
denominacién de Charles McGrath (1995), novelas
en madxima audiencia o novelas del «prime-time»2.
Identidad y reencuentro que abocan a la cons-
truccidn (autor) y reconocimiento (espectador) de
toda una serie de variables significativas que con-
curren, como afirman Balld y Pérez (2005), en los
mismos personajes, en las mismas geografias y
escenarios, en los mismos argumentos, en los mis-
mos motivos visuales, etcétera, pues las narracio-
nes que la televisién cuenta, como antes que esta
el cine, no son otra cosa que una forma peculiar,

L’ATALANTE 24 julio - diciembre 2017

singular, ultima, de recrear las «semillas inmor-
tales» que la evolucion de la dramaturgia ha ido
encadenando y multiplicando (Ballé y Pérez, 1997:
22), proporcionando al publico el placer del reco-
nocimiento, pues es este quien realmente cambia,
evoluciona o alcanza un punto de emocién algido,
de sentimientos vy sensaciones apasionadas, tras
la repeticién (reestructuracion o reserializacion,
como se prefiera) de las variables significativas que
componen la Historia y Discurso (Chatman, 19%0)
de una serie narrativa de ficcion audiovisual, acer-
candonos a la paradoja de la repeticion propuesta
por Gilles Deleuze, segun la cual la diferencia y el
cambio la introduce la repeticiéon en el espiritu de
quien la contempla. Puede decirse entonces que el
publico de las series televisivas o series audiovi-
suales de ficcién obtiene un placer en la serialidad,
el reencuentro y el reconocimiento que altera su
espiritu, quizés no de forma trascendental, filosé-
fica o metafisica, pero si al menos en cuanto a goce
y deleite emocional.

Sobre esa afectacion en el espiritu del especta-
dor de series centramos nuestros esfuerzos o, me-
jor dicho, incardinamos nuestro objeto y objetivo
de estudio en la relacidon que se establece entre el
universo diegético de una serie de ficcion audiovi-
sual, el personaje(s) protagénico(s) que lo sustenta
—en tanto que la fuerza serial «se basa en el poder
germinal de algunos de sus protagonistas, es logi-
co que el publico quiera saber mas y mas acerca
de ellos» (Balld y Pérez, 2005: 20)— v el especta-
dor-consumidor de estos relatos.

Hemos seleccionado la serie Daredevil (Drew
Goddard, Netflix: 2015-) como fuente generadora
de sucesos, focalizando nuestro interés en la rela-
cion establecida entre el cosmos narrativo de la se-
rie, sus personajes principales, muy especialmente
el que vertebra la narracion y da titulo a la misma,
Matt Murdock/Daredevil, encarnado por Charlie
Cox, y el espectador, una relacién establecida que
pone en juego la conceptualizacion que el espec-
tador tiene de la justicia y la venganza, concep-
tos muy presentes en las narraciones centradas
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en justicieros (ya sean cotidianos o surgidos de las
vinetas de un tebeo), todo ello a través de la cons-
truccion de escenas y pequenias piezas del relato
cargadas de violencia, algunas de ellas explicita-
das en pantalla.

EL MODELO NETFLIX

La primera consideracion tiene que ver con el he-
cho de que Daredevil es una serie original de Net-
flix, cadena en linea, por mejor decir, plataforma
nativa digital o pure player, que ha modificado el
modo de produccién, distribuciéon y consumo de
ficciones, sobre todo en cuanto a series se refiere
(primero mediante la adquisicién de productos
exclusivos, después apostando por la produccion
propia original®), y que se ha constituido, por de-
recho propio, en un modelo a imitar. Nacida en
1997 como cadena para el alquiler de DVDs, Net-
flix ha sabido adaptarse a la convergencia tecno-
logica y a un publico diseminado en varias panta-
llas y multitud de plataformas, estando, en 2016,
presente en mas de ciento treinta paises, contan-
do con unos setenta y cinco millones de usuarios,
en general jévenes (Fedele y Garcia-Munoz, 2010)
repartidos por todo el globo, gracias a su adapta-
cién —resiliencia, se le dice hoy— a la Red, medio
gue ha sabido «estimular la creacion y venta de
productos dirigidos a publicos minoritarios, que,
considerados de forma agregada, constituyen
una demanda importante», es decir, «un modelo
de negocio compatible con la cultura de consu-
mo del nuevo espectador-internauta» (Izquier-
do-Castillo, 2012: 385). Un modelo de negocio ba-
sado en el concepto de Chris Anderson long tail o
larga cola, consistente en «vender menos de mas,
sobre una amplia gama de productos especializa-
dos» (Ojer y Capapé, 2012: 192), es decir, obtener
un negocio fructifero y una rentabilidad mas que
lucrativa a partir de muchos pequerios clientes
finales a quienes se ofrecen productos especiali-
zados o en los que el negocio se ha especializa-
do (Martinez-Rodrigo y Sanchez-Martin, 2011).
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Puede que, ademas de ofrecer productos exclusi-
vos o de apostar por contenidos alternativos a los
tradicionalmente visionados en la pequena pan-
talla (también en la grande), el secreto de su éxito,
parafraseando el titulo del clasico protagonizado
por Michael J. Fox, sea brindar «suscripciones
econdémicas no muy elevadas, asequibles para el
publico joven al que se dirigen [...] generaciones
que prefieren el consumo individualizado, espe-
cialmente a través de la interfaz de un movil, un
reproductor de video, una tableta u ordenador,
que les permite consumir los contenidos cuan-
do y dénde quieran» (Ojer y Capapé, 2012: 192).
El consumo individualizado, personalizado, ubi-
cuo vy asequible, econdmicamente hablando, es
la principal clave de su triunfo*; un triunfo que,
como ocurre con otras plataformas de streaming,
pasa por saber mantener la fidelidad del cliente,
del espectador. Si las cadenas tradicionales de te-
levision o «<networks, buscan la repeticion a través
de la utilizacién de géneros tradicionales como el
policiaco o las comedias [...] desarrollando series
con personajes continuos similares» (Cascajosa
Virino, 2006: 26), las nuevas plataformas, semi-
llas ya germinadas de la era post-network®, no
solo imitan las estrategias y tacticas exitosas de
las companias tradicionales, sino que también
apuestan, como ya hemos senalado, por conte-
nidos exclusivos, es decir, contenidos originales
que no hubieran estado anteriormente disponi-
bles en otros formatos, y por la apelacién a temas
tabu, contenidos que afronten y desafien temas
controvertidos o sean tratados, discursivamente,
de forma novedosa, mediante la colaboraciéon de
autores consolidados o emergentes, o mediante
la renovacion de géneros y formulas (Cascajosa
Virino, 2006). Encontramos, en este sentido, que
el tratamiento de la violencia es mas explicito en
Daredevil que en cualquier produccién cinema-
tografica basada en superhéroes del cémic, en
tanto que estas pretenden alcanzar un publico
objetivo muy amplio, mundial, incluyendo me-
nores de dieciséis y doce afos, algo impensable si
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VER LOS EPISODIOS DE UNA SERIE DE
ESTE MODO MARATONIANO AYUDA A
QUE EL ESPECTADOR EMPATICE MAS
CON EL PERSONAJE O PERSONAJES
PRINCIPALES, PUES DE ESTE MODO LA
SENSACION DE CERCANIA CON ESTE
Y SUS VIVENCIAS ES MAS INTENSA,
AUNQUE TAMBIEN MAS BREVE

la violencia juega un papel importante en la na-
rraciéon, como es el caso de la serie analizada en
el presente articulo.

Otra de las claves es el acceso ilimitado a los
contenidos de la compania, es decir, la suscrip-
cién del usuario a Netflix le permite acceder
dentro de la plataforma a todos los episodios de
cada temporada de la serie de su eleccién; desde
el estreno de la primera temporada de Daredevil
(el 20 de octubre de 2015 en Espana) el cliente, el
espectador-usuario, puede visionar los trece epi-
sodios de la temporada del modo en que desee (lo
mismo ocurrio con la segunda temporada), lo que
modifica el consumo serial, algo que, unido a los
pocos capitulos que confeccionan cada tempora-
da, propicia, e incluso predispone, que el publico
pueda embriagarse mediante el visionado con-
tinuado o modelo maratoniano (algo antes solo
alcanzable, aunque con reservas, a través de la
version doméstica en DVD de la serie). Aunque
este modelo maratoniano y opcional plantea, para
algunos autores?, ciertas pegas, también «destaca
los valores de unidad y complejidad, de comien-
zos v finales claros, cualidades dificiles de dis-
cernir a través del incremento de lanzamientos
[...] logrando que tomemos més consciencia de la
temporada como unidad narrativa y, sin anuncios
ni interrupciones, ayuda a enfatizar los méritos
artisticos por encima de imperativos comerciales»
(Sodano, 2012: 37). Esta cohesién se logra, espe-
cialmente, cuando la serie cuenta con una trama
argumental que vertebra toda la temporada y que
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concluye con esta, sin que ello impida que deje
preguntas sin responder o introduzca, a modo de
epilogo, el consabido gancho final o cliffhanger,
modernizando la figura narradora de Shereza-
de, e incluso cuente, a lo largo de la temporada,
con pequenas tramas episodicas: la primera tem-
porada de Daredevil encuentra su arco argumen-
tal en la lucha de Matt Murdock, a la vez como
abogado y como justiciero enmascarado, contra
Wilson Fisk (encarnado por Vincent D'Onofrio),
pero los capitulos diseminan pequenas subtramas
de caracter mas episddico como la lucha contra la
mafia rusa, japonesa y china, por ejemplo, rela-
cionadas directamente con la trama principal, si
bien destaca, dentro de la temporada, un capitulo
en especial cuyas ramificaciones no son visibles
hasta la segunda. Nos referimos al capitulo Stick
(#1x07: Brad Turner, Netflix: 2015), un episodio
que queda aislado dentro de la estructura argu-
mental de la temporada, aunqgue se le atribuyan
lazos para no desligarlo por completo, lo que iria
en contra de esa cohesion citada. La recuperacion
del personaje mentor, Stick, en la segunda tempo-
rada, redirige ademads el arco argumental al que
hasta entonces asistia el espectador: los cuatro
primeros episodios de la segunda temporada de
Daredevil narran la lucha entre Daredevil y Frank
Castle (John Bernthal), justiciero apodado El Cas-
tigador, v quien lleva su nociéon de justicia hasta
el ultimo extremo, la muerte, ajusticiamiento que
Daredevil/Matt Murdock, en tanto que constru-
ye su alter ego a partir de su profesién, abogado,
y su confesion, cristiano-catélica, deja en manos
de la Ley. Cuando Castle es atrapado, la trama se
escinde, separando los caminos de Castle por un
lado (y que da mas protagonismo a personajes se-
cundarios de la serie, como Karen —Deborah Ann
Woll—) vy de Daredevil por otro, esta vez centrado
en acabar con los planes que una sociedad secreta
llamada La Mano tiene pensado llevar a cabo en
Nueva York, contando con la ayuda de su men-
tor (Stick —Scott Glenn—) y también de su antigua
amante, Elektra (Elodie Yung).
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Ver los episodios de una serie de este modo
maratoniano ayuda a que el espectador empati-
ce mas con el personaje o personajes principales,
pues de este modo la sensacién de cercania con
este y sus vivencias es mas intensa, aunque tam-
bién mas breve (pero siempre se puede recurrir
a la repeticién). Esa empatia es muy importante
si el personaje en cuestiéon administra justicia al
margen de la ley mediante el uso de la violencia,
pues la continuidad refuerza el posicionamiento
del espectador, méas conocedor de las motivacio-
nes, causas y consecuencias, para el empleo de
esa violencia. Daredevil se dedica a combatir el
crimen v la corrupcion al margen de la ley, labor
complementaria si se quiere a la que su alter ego
Matt ejerce como letrado, pero el uso que hace de
la violencia estd limitado por su respeto al regla-
mento juridico y por la conciencia catélica de la
que hace gala, especialmente en lo tocante a la cul-
pa; por eso nunca mata a nadie, aunque se exceda
en el uso de la violencia. Ver los capitulos de for-
ma continuada permite al espectador estar, de al-
gun modo, mas cerca de los sentimientos de Matt,
ser mas consciente de las alteraciones y afecta-
ciones emocionales que sufre y que influyen en
coémo emplea la violencia cuando vuelve a comba-
tir el crimen. Si el espectador ve la segunda tem-
porada sin pausa alguna, tiene una comprensién
mas directa de como afecta la reincorporacion
a la vida de Matt de su antigua amante, y ahora
justiciera, Elektra, tanto en lo personal como en
lo profesional, como demuestran capitulos como
Kinbaku (#2x05: Floria Sigismondi, Netflix: 2015)
o Semper fidelis (#2x07: Ken Girotti, Netflix: 2015).
Por otro lado, el capitulo Seven minutes in heaven
(#2x09: Stephen Surjik, Netflix: 2015) juega con el
espectador en torno a la idea de posicionamiento
y empatia con determinados personajes: en pri-
mer lugar recupera momentaneamente a Fisk,
vy nos lo presenta como victima en un escenario
para él hostil, la carcel, posicionando al espectador
de su lado, logrando una pizca de empatia por el
personaje, para, a continuacion, con la llegada a
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esa misma carcel de Castle y que este se vea trai-
cionado por Fisk, recupere su posicién original de
acuerdo con lo que el espectador sabe de él, pues
termina haciéndose el duenio de la penitenciaria.
Por su parte, Castle, justiciero hasta la ultima con-
secuencia, enfrentado por lo tanto a Daredevil en
sus particulares modos de impartir una justicia sui
generis, héroe también originario de las vinetas y
que cuenta, a priori, con el favor del publico, ha
sido mostrado hasta este capitulo como un asesi-
no sin escrupulos con el objetivo de hacer justicia,
pero, cuando es traicionado por Fisk, su estallido
violento es compartido por el espectador. El capi-
tulo, ademas, brinda tanto al personaje como al es-
pectador la liberacion que supone el breve —pero
igualmente intenso, en cuanto a violencia em-
pleada se refiere— enfrentamiento entre Castle y
Fisk al final del episodio, momento en que los dos
personajes vuelven a ser para el espectador lo que
eran, contrapartes del héroe protagonista, Dare-
devil, uno desde una perspectiva megalémana y
corrupta, el otro como justiciero sin conciencia
(pese a contar con el favor del publico, insistimos).
La idea de liberacion que apuntamos serd recupe-
rada mas adelante cuando hablemos de la funcién
de la violencia en la narracion.

SOBRE CINE, TELEVISION Y ESPECTADOR

La primera de nuestras consideraciones tiene que
ver con los aspectos vinculados con la construc-
cion del espectador y la recepcioén, en la relacion,
afectacion e identificacién con los personajes die-
géticos, dentro de las teorias del cine que podemos
también extrapolar y aplicar a las series, con un
mejor empleo, en nuestra opinién, ya que conta-
mos con la continuidad v repeticion que aporta la
serialidad, més dificil de obtener en las peliculas.
Sin entrar en conflictos tedricos que han hecho
correr rios de tinta y en los que han participado
voces mas autorizadas que las nuestras (gigantes
sobre cuyos hombros ahora nos aupamos) y que
enfrenta la gran teoria de la pantalla con otras
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post-analiticas, o mas rebeldes si se quiere —dis-
quisicién que posponemos para otra ocasiéon—, es a
partir de esto que aplicamos nuestra metodologia
analitico-textual.

Partimos de una evidencia innegable: el espec-
tador de ficciones audiovisuales (peliculas v series)
es necesariamente activo, pues ha de compensar
algunas carencias inherentes a la forma vy la sus-
tancia del discurso narrativo, forma parte del tex-
to a la vez que es constituido por este, un encuen-
tro en que se dan forma mutuamente, «formas en
que el texto, el aparato, la historia y el discurso
construyen al espectador, vy las formas en que el
espectador, en tanto sujeto-interlocutor, también
da forma al encuentro» (Stam, 2015: 269). Desde
una perspectiva ideoldgica, el espectador puede
ser configurado por el texto, por los dispositivos
técnicos en que es ofrecido (donde incardinamos
Daredevil y la plataforma en linea que produce y
distribuye la serie, Netflix, como ya hemos sefa-
lado en el punto anterior), por los contextos, ins-
titucionales o no, que rodean el acto de ver una
pelicula o serie, por los discursos ideolédgicos exis-
tentes en su realidad v, finalmente, por si mismo,
«el espectador en si, personificado, definido por
su raza, género y situacion histérica» (Stam, 2015:
269). Ello puede dar pie a diferentes lecturas del
relato, dominante, negociada vy resistente (Hall,
1980), confluencia de discursos (Morley, 1980), o
activaciones diversas, del texto, del espectador, del
contexto (Staiger, 1992).

Grosso modo, distinguimos aquellas teorias
orientadas al espectador y su circunstancia de
aquellas orientadas al texto, en nuestro caso, las
series narrativas de ficcion audiovisual. Las pri-
meras priorizan las circunstancias subjetivas, tam-
bién ambientales, en que se produce la recepcion
del texto, de la serie, como dictan los estudios cul-
turales, la denominada teoria de la respuesta, la
pragmatica o los estudios de género. Las segundas
consideran que la emociéon generada durante la re-
cepcidn atiende a instrucciones propuestas por el
propio texto, o relato si se prefiere, como afirman la
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teoria cognitiva y la semidtica estructural. Por otro
lado, la teoria psicoanalitica del cine y el denomi-
nado realismo ingenuo consideran la experiencia,
la recepcién, como un remedo o simulacion de la
vida, es decir, el impacto afectivo dimana de los
mismos mecanismos psicolégicos con los que el in-
dividuo se enfrenta al mundo (Zumalde, 2011). De
una forma u otra, lo importante es dilucidar si las
respuestas emocionales o los sentimientos origina-

EL ESPECTADOR, AUNQUE COMPARTA
LA NECESIDAD DE SU EMPLEO POR
PARTE DE ESTOS, ES CONSCIENTE DE
LAS CONSECUENCIAS TERRIBLES QUE
SUPONE FiSICA Y EMOCIONALMENTE LA
VIOLENCIA, SOBRE TODO CUANDO LOS
HEROES SON LOS RECEPTORES DE LA
VIOLENCIA

dos estan justificados de acuerdo a los elementos
tematico-argumentales vy discursivos propuestos
por el texto, propuestos por el relato. En el estudio
centrado en el consumo de jévenes realizado por
Marta-Lazo y Gabelas-Barroso se explicita que
«las cadenas de television con las que [los jovenes]
se sienten mas identificados son las ultimas en in-
corporarse al mercado [...] las series de ficcién por
las que muestran mas interés son de formato ani-
macién» (Marta-Lazo y Gabelas-Barroso, 2013: 28).
En este sentido, es interesante destacar el denomi-
nado fendmeno fan (aficionado, seguidor, amante),
dominante en la cultura popular, en el imaginario
de la cultura de masas diseccionada por Roman
Gubern (2002) y, més particularmente, en el mun-
do de los superhéroes, personajes emblematicos de
la narrativa occidental tal y como afirma Gubern,
«protofantasias» cambiantes, que evolucionan, se
adaptan, trasladan o reescriben, y sus adaptacio-
nes filmicas (desde las primeras versiones exito-
sas, Superman (Richard Donner, 1978), Superman II
(Richard Lester & Richard Donner, 1980), Batman

60



\CUADERNO

(Tim Burton, 1989) o Batman vuelve (Batman Re-
turns, Tim Burton, 1992), hasta la consolidacién del
género, o tematica, por mejor decir, gracias a peli-
culas como El caballero oscuro (The Dark Knight,
Christopher Nolan, 2008) o cualquiera de las inte-
grantes del denominado universo cinematografico
de Marvel o Marvel cinematic universe); fenémeno
gue también ha alcanzado a las series audiovisua-
les vy que explica, por un lado, el bum seriéfilo noto-
rio en produccion (su oferta, dentro de los paguetes
de contratacion de plataformas audiovisuales, es
casi tan importante como el deporte, como el futbol
queremos decir) y también en recepcién (la litera-
tura sobre series audiovisuales se ha multiplicado
en los ultimos anos), y, por otro lado, la adecuacion
de las nuevas plataformas de visionado a los inte-
reses de los espectadores, surgiendo, de este modo,
alianzas que pretenden satisfacer las demandas
mas actuales del mercado, como demuestra la coa-
licion de Netflix y Marvel que ha dado origen a Da-
redevil (Drew Goddard, Netflix: 2015-), entre otros
ejemplos ya citados. Lo que queremos destacar del
fendmeno o cultura de los fans es la reescritura que
llevan a cabo, la lectura de incursién que cita Hen-
ry Jenkins (2009: 223) a partir de la idea de Cer-
teau: «Los fans efectiian sus incursiones y saquean
lo que pueden; emplean los bienes saqueados como
cimientos para construir una comunidad cultural
alternativa», y lo hacen empleando diferentes téc-
nicas: «la recontextualizacion, la expansion de los
limites temporales, la refocalizacién, la modifica-
cion de la moral, el cambio de género, los cruces
entre distintos textos, la dislocacion de personajes,
la personalizacion, la intensificacion emocional y la
erotizaciéon» (Stam, 2015: 271).

Sea como fuere, es innegable que el compro-
miso del espectador no lo es con la narrativa au-
diovisual en general, con el aparato (ideolégico) o
sus brechas, sino con los personajes. Y es el com-
promiso, el concepto elegido por Murray Smith
para explicar, o llevar un paso mas all, la iden-
tificacion existente entre el personaje y el espec-
tador. Murray (1995) postula la existencia de una

L’ATALANTE 24 julio - diciembre 2017

«estructura de simpatia» a través de la cual el es-
pectador conoce vy se identifica, compromete, con
el personaje diegético. Esa estructura consta de
tres niveles: 1) Reconocimiento (construccion de
los personajes por parte del espectador como en-
tes individuados vy continuos); 2) Alineamiento (el
espectador se posiciona, relaciona y accede a las
acciones, el conocimiento y los sentimientos del
personaje); vy 3) Fidelidad o Compromiso (adhesion
cognitivo-afectiva a los valores, punto de vista
moral y emociones del personaje). El paso de un
nivel a otro en esta estructura por parte del es-
pectador se ve favorecido cuando puede llevar a
cabo un visionado de la serie audiovisual en modo
maratoniano, tal y como apuntdbamos en lineas
mas arriba. El alineamiento y el compromiso final
son importantisimos cuando, en la narracién en
la que se incardina el personaje o personajes en
cuestion, la violencia juega un papel capital, en
tanto que la accion, la accion violenta, forma par-
te indispensable de la historia (argumento) y del
discurso (forma); dicho de otro modo, qué ocurre
cuando los textos incitan a deleitarse en suenios de
omnipotencia infantil como los denomina Robert
Stam, cuando el espectador tiene que resolver el
conflicto de identificacién o compromiso con la
violencia de los defensores de la ley y el orden
en su lucha contra el mal, «<incluso cuando estos
personajes se presentan como ejecutores de una
violencia en favor de una supuesta “buena” causa»
(Stam, 2015: 283). Pues bien, a través del siguiente
andlisis sobre Daredevil pretendemos ofrecer una
respuesta que, si bien no definitiva ni completa,
arroje al menos algo de luz, incluso tratandose de
un caso particularizado pero de facil extrapola-
cion (por tematica argumental).

LA VIOLENCIA EN DAREDEVIL

Partamos de la tematica argumental en la que se
incardina la serie Daredevil, los justicieros violen-
tos, y, dentro de estos, los superhéroes justicieros,
popularizados, estos ultimos, desde los anos trein-
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ta del siglo pasado en las vifietas estadounidenses,
y, cinematograficamente los primeros, a partir
de los afos setenta en peliculas hollywoodienses
como Harry, el sucio (Dirty Harry, Don Siegel, 1971)
o El justiciero de la ciudad (Death Wish, Michael
Winner, 1974), una linea temética de enorme éxi-
to gracias, principalmente, a ciertas concepciones
culturales o sentires populares estadounidenses
(aungue bien podrian aplicarse en otras comuni-
dades) como son la inadecuacién del Estado para
garantizar segun qué necesidades y segin qué
derechos vy el uso legitimo de la violencia para
la resolucion de conflictos: «<Dentro de la cultura
estadounidense existe una concepcion cultural
determinante, tanto para la sociedad como para
el contenido filmico [podemos incluir televisivo],
aquella percepcion del Estado como inadecuado
para garantizar la defensa de los derechos indivi-
duales vy, en particular, la propia seguridad [...] La
violencia se presenta como el medio més accesible,
util, eficaz y eficiente para la resolucion de conflic-
tos. Se presenta de esta forma en los films, en las
salas comerciales y en sus reposiciones a través de
la pequena pantalla. La retroalimentacién es cons-
tante. Existe pues una celebracién, una glorifica-
cidn de la agresion como método predilecto para
solventar conflictos» (Rodriguez Tercefio, 2015:
1254). No obstante, la atraccién por la violencia
espectacularizada en los relatos audiovisuales res-
ponde mas a esa ruptura con el «comun natural
orden y concierto» que a una fuerza maligna que
alimenta los medios audiovisuales con la inten-
cidon de que sea imitada; en este sentido, los estu-
dios de José Sanmartin y Santiago Grisolia (2005)
o Rojas Marcos (1998) asi lo atestiguan, pues «des-
de los albores de la civilizacion, y en casi todas las
culturas, los hombres y las mujeres, mayores y
pequenos, han sentido una profunda fascinacién
por los relatos v las escenas violentas» (Rojas Mar-
cos, 1998: 165).

Matt Murdock, abogado de profesién, es decir,
integrante del Estado, del Sistema, ve insuficien-
te su labor vy la de este para garantizar la seguri-
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dad, para garantizar la justicia, por lo que decide
tomar la iniciativa convirtiéndose en justiciero
nocturno, aprovechando las cualidades fantasti-
cas propias del género superheroico. La busqueda
de justicia es, las mas de las veces, indisociable de
la agresividad y de la violencia; no esta, pues, ale-
jada de la venganza, incluso cuando la imparte el
propio Estado. «La dificultad se encuentra en sa-
ber distinguir claramente el empleo de la violen-
cia en un sentido justo, lo que nos llevaria a po-
ner en cuestion factores y agentes tan subjetivos
como los valores éticos y morales predominantes
en una sociedad concreta y en un tiempo concre-
tos» (Rodriguez Terceno, 2015: 1257); los valores
éticos y morales de Matt/Daredevil estan consti-
tuidos a partir de su fe cristiano-catdlica, de ma-
yor peso durante la primera temporada de la serie,
pues es la que se centra en la creacion del alter ego
Daredevil, y marcan un limite muy claro en el uso
de la violencia, ya que, por mucho gque se exceda
en su empleo, nunca mata a nadie; la pena capital
es decisiéon de la Ley, conflicto este que cobra es-
pecial importancia en la segunda temporada con
la aparicién de otro justiciero, esta vez en el sen-
tido mas clasico (Harry Callahan o Paul Kersey),
Frank Castle, El Castigador, para quien la muerte
no supone un problema, siempre que sea acorde al

Frank Castle, EL Castigador, como ejemplificacion de la figura
del justiciero como sentir cultural estadounidense amplia-
mente aceptado. © Netflix.

62



\CUADERNO

Arriba. EL movimiento continuado de la cdmara en mano acerca
al espectador ala accién, le ayuda a orientarse en el escenario
donde esta tiene lugar. Captura del simulado plano-secuencia
que resuelve un conflicto narrativo mediante el empleo de
una violencia que resulta catértica para el personaje y para el
espectador. © Netflix.

Abajo. El espectador esta siempre cerca de los personajes;
solucién discursiva que ayuda en su compromiso y adhesién
cognitivo-afectiva. © Netflix.

delito cometido. Tanto Daredevil como Castle son
héroes prototipicos, marcados por la tragedia —la
culpa en el caso de Matt por la muerte de su padre
vy que, como decimos, va a tener mucha importan-
cia en la primera temporada; para Castle, el asesi-
nato, en un parque publico durante una operacion
de drogas, de su familia, de su mujer e hijos peque-
nos—, que emplean «la violencia para defender y
proteger a los débiles o, sencillamente, a aquellos
gue, a diferencia de estos, no pueden usar la vio-
lencia» (Rodriguez Tercefio, 2015: 1259); aunque el
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empleo de la violencia sea diferente, la serie los
equipara en varias ocasiones, permitiendo que el
espectador acompane tanto a Daredevil como al
Castigador de cerca, es decir, permitiéndole acce-
der a sus acciones, conocimientos y sentimientos,
y logrando, en tanto que son figuras heroicas, la
adhesion cognitivo-afectiva de la que hablaba
Murray, con su causa (busqueda de justicia) y con
sus métodos violentos. Es mas, la identificacién de
la figura del justiciero encarnada por Frank Castle
estan propia de la cultura y sentir estadounidense
que durante el comienzo de su juicio en el capitulo
Semper Fidelis (#2x07: Ken Girotti, Netflix: 2015) se
enmarca su rostro en la bandera del pafs, identifi-
cacién gue no necesita de mas explicacion.

En la primera temporada de la serie, donde
aun esta en proceso de maduracion la identidad
superheorica, la busqueda de justicia al margen de
la ley esta guiada por la culpa, por el sentimiento
de culpa cristiano-catolica, ya desde los primeros
capitulos. Sus acciones durante el primer capitulo
desembocan en el secuestro de un nino por parte
de mafiosos rusos en el segundo, Cut Man (#1x02:
Phil Abraham, Netflix: 2015), y cuya resolucién
nos deja dos factores a tener muy en cuenta: por
un lado, la solucion discursiva de resolver el con-
flicto mediante el uso de un simulado plano-se-
cuencia, y que serd ampliado en la segunda tem-
porada con idéntico resultado exitoso, ya que da
unidad a la accion, una accion resolutiva y que se
ha cargado de tension durante el capitulo; y, por
otro lado, de forma complementaria, la eleccion
filmica de este tipo de plano permite colocar la ca-
mara muy cerca del protagonista, muy cerca de la
accion, garantizando, de este modo, la proximidad
del espectador. En otras palabras, durante el capi-
tulo Matt intenta controlar su culpa para liberar
al nino secuestrado, tensionando sus emociones y
sentimientos, y con estos los del espectador, pues
este, una vez ha reconocido al protagonista, se po-
siciona de su lado, se hace cémplice de sus senti-
mientos y comprende su punto de vista moral y
emocional, participando, finalmente, tanto como
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Matt convaleciente tras ser derrotado por Fisk. Las consecuen-
cias de la violencia son més que obvias. © Netflix.

Matt, del efecto liberador y catartico que tiene la
explosion violenta durante el rescate y la lucha
violenta en el pasillo de la guarida de los villanos
de turno; una participaciéon y un efecto liberador
amplificado gracias a la cercania que logra el uso
de la cAmara en mano y continuada (sin cambios
de plano, que no reencuadres, ni cortes de edi-
cion o montaje) siguiendo las acciones, la lucha
y los golpes violentos de Daredevil, colocando al
espectador bien detras del personaje, bien delante
(girando la cAmara para adaptarla al escenario’),
pero siempre siguiendo sus acciones, es decir, sus
actos violentos para defender a los débiles, en este
caso, un crio secuestrado.

Sin embargo, si Matt/Daredevil no es capaz
de controlar el sentimiento de culpa, v se deja lle-
var por la ira, la rabia y el deseo incontrolable de
venganza (olvidando su misién de busqueda de
justicia), entonces sus acciones no tienen éxito y
el mal asciende. El mejor ejemplo lo encontramos
en el capitulo Speak of the Devil (#1x09: Nelson
McCormick, Netflix: 2015), en el que Matt carga
con la culpa de la muerte de una anciana que ha-

Arriba. La violencia, incluso cuando la emplean los héroes,
tiene consecuencias terribles si es controlada por lairay la sed
de venganza, como les ocurre a Matt y a Castle. © Netflix.
Abajo. Matt Murdock llevado por lairay la culpa deja el rostro
del hombre que maté a su padre desfigurado. La maduracién
del héroe supondré controlar tanto la ira como la culpa, para
emplear la violencia solo en pos de la justicia. © Netflix.
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Castle y su rostro explicitan una violencia que no es en absolu-
to potencialmente imitable por el espectador. © Netflix.

bia acudido a su bufete en busca de asesoramien-
to legal, una culpa que le empuja a una espiral
de ira y rabia, que le hace volverse descuidado
en su enfrentamiento con Nobu (Peter Shinko-
da) v donde, pese a salir victorioso, queda muy
malherido, de modo que a continuacién Fisk casi
estd a punto de acabar con él, y todo por no con-
trolar la culpa. El enfrentamiento contra Nobu es
significativo también porque, desde el punto de
vista del espectador, se muestran los efectos de
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Los planos contrapicados potencian la brutalidad de la violen-
cia sin caer en la espectacularizacién; ademas colocan al es-
pectador muy cerca de la accién y de los personajes. © Netflix.

la violencia en forma de heridas y sangrados; en
otras palabras, en los textos con argumentos vio-
lentos «las representaciones mas serias, y menos
perjudiciales, son aquellas que muestran el dolor
y el dano producido por el ejercicio de la violen-
cia» (Rodriguez Tercenio, 2015: 1277), sobre todo
en aquellos personajes con los que el espectador
se compromete en el texto y pueden ser suscep-
tibles de imitacion. La violencia es presentada,
pues, como una parte inherente de la conducta
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humana, mostrando todas las consecuencias de
su empleo (tanto en los héroes como en los vi-
llanos), siendo estas siempre muy visibles, sobre
todo en cuanto al dano fisico (Rodriguez Tercefio,
2015); sirva como ejemplo como termina Matt/
Daredevil fisica y emocionalmente destrozado
tras enfrentarse a Nobu vy a Fisk.

Las consecuencias de la violencia son mostra-
das tanto cuando la emplean los protagonistas he-
roicos como los villanos, de forma que, en cierto
modo, en cuanto al uso de la violencia para resol-
ver conflictos (incluso los internos de los propios
personajes), tanto unos como otros son distintas
caras de una misma moneda. En el caso de Dare-
devil y Frank Castle, otro ejemplo que los equipa-
ra: la serie muestra las caras de sus rivales des-
trozadas, deformadas por los golpes asestados por
ambos héroes cegados por la ira (capitulo Kinbaku
[#2x05: Floria Sigismondi, Netflix: 2015], donde se
ve ejercer una violencia desmedida a Matt Mur-
dock, v .380 [#2x11: Stephen Surjik, Netflix: 2015],
en el que Castle da rienda suelta al justiciero que
lleva dentro).

El espectador, aunque comparta la necesidad
de su empleo por parte de estos, es consciente de
las consecuencias terribles que supone fisica y
emocionalmente la violencia, sobre todo cuando
los héroes son los receptores de la violencia (el en-
frentamiento contra Nobu de Daredevil o la tortu-
ra a Castle —Penny and Dime [#2x04: Peter Hoar,
Netflix: 2015]— cuando es atrapado por un grupo
de mafiosos irlandeses), pero también cuando la
ejercen, como demuestran los ejemplos citados.

Que la violencia es algo terrible queda patente
para el espectador discursiva y formalmente me-
diante el empleo reiterativo de los planos contra-
picados (plano medio o primer plano) cuando un
personaje estd ejerciendo la violencia contra otro,
va se trate de Matt/Daredevil, de Wilson Fisk o
de Frank Castle. Este tipo de planos y sus réplicas,
es decir, planos picados mostrando por la espalda
como el personaje estd siendo violento (indepen-
dientemente del fin perseguido), aportan contun-
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dencia a la accidn, al tiempo que, como ya hemos
afirmado antes, acercan al espectador tanto a la
accion como al personaje en cuestién, y su posi-
cionamiento, su sentir para con el uso de esa de-
terminada violencia, vendra determinado por el
conocimiento y compromiso previo con respecto
del personaje, positiva y a favor en el caso de Da-
redevil o Castle, negativa en el caso de Fisk, espe-
cialmente si este se ensana contra Matt.

En definitiva, la violencia que se revela en la
serie Daredevil, en las dos temporadas que lleva
en emision, muestra a las claras su empleo como
meétodo para resolver conflictos dentro del uni-
verso diegético construido. Pero esta violencia es
siempre contundente, evidenciando sus conse-
cuencias en forma de dano fisico, principalmen-
te, no siendo, pues, potencialmente imitable ni
tampoco, desde el punto de vista del discurso, se
revela de forma distanciada, irénica o descreida,
sino como parte inherente de la condicién huma-
na, compartida por el espectador, quien logra posi-
cionarse mejor, en tanto que conoce y comprende
las acciones y los sentimientos y emociones de los
personajes, gracias, esencialmente, al empleo de
soluciones discursivas que acercan la cadmara a la
accion v a los personajes, formando parte del re-
lato. De este modo, el compromiso y la adhesion
cognitivo-afectiva del espectador para con los va-
lores y punto de vista moral de los personajes, asi
como en cuanto a sus sentimientos y emociones,
es alcanzada de una forma mas eficaz, gracias a
las lineas argumentales planteadas, pero también,
y es aqui donde la serie destaca, gracias a las so-
bresalientes soluciones discursivas empleadas. B

NOTAS

1 Creemos que acotar las series narrativas, en cuanto a
condicionar su extension, al medio televisivo, es de-
cir, hablar de series televisivas, es un error en tanto
que la forma de consumir ficciones seriadas tradi-
cionalmente llamadas televisivas ha cambiado, del

mismo modo que se han modificado, conjuntamente,
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la manera en que estas se producen y distribuyen.
Si bien las narraciones televisivas se apellidaban asi
para diferenciarse de las cinematograficas, los nue-
vos modelos de negocio, condicionados por los nue-
vos modos de consumo de ficciéon, permiten emplear
el genérico y referirnos tanto a unas como a otras
como narraciones audiovisuales, distinguiendo, eso
si, series y filmes, aunque el caracter serial y/o episo-
dico ya no es tan exclusivo de las primeras; el serial
nunca lo fue, piénsese por ejemplo en el conjunto de
peliculas protagonizadas por Maciste o El Santo, asi
como en las muchas adaptaciones de obras literarias
preexistentes, como, por ejemplo, las basadas en los
relatos de Sherlock Holmes, vy, con posterioridad, en
las adaptaciones de, esta vez si, series televisivas,
como la filmografia iniciada con Star Trek: La pelicula
(Star Trek: The Motion Picture, Robert Wise, 1979),
aunque no era necesidad obligada, como demuestra,
sin salirnos del género, la serie galactica La guerra
de las galaxias (Star Wars), creada por George Lucas
en 1977; pero la particularidad episédica se ha ve-
nido imponiendo en los ultimos arnos, por razones
pecuniarias mas que creativas, en, principalmente,
las adaptaciones filmicas de novelas destinadas al
publico juvenil y preadolescente: Harry Potter v las
reliquias de la muerte: Parte 1 (Harry Potter and the
Deathly Hallows: Part 1, 2010) y Harry Potter y las
reliquias de la muerte: Parte 2 (Harry Potter and the
Deathly Hallows: Part 2, 2011), ambas dirigidas por
David Yates, por citar un ejemplo sobradamente co-
nocido.

El critico literario nombro asi, en el afio 1995, a las
series televisivas que seguia semanalmente, en tanto
que estas habian «florecido de una manera que no
lo habian hecho desde los primeros dias del medio,
creciendo en profundidad y sofisticacion hacia lo que
puede pensarse como un nuevo género» (McGrath,
1995: 52). Evidentemente, aqui la recursividad y la
recurrencia a temas y argumentos universales estan
por encima de las diferencias radicales no siempre
distinguidas entre unos productos televisivos, audio-
visuales por mejor decir, y otros, circunscribiendo to-

dos ellos en un genérico estatuto de productos de la
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industria cultural, tal y como afirmaba, con relacion
a las telenovelas y seriales estadounidenses, Lopez
Pumarejo (1987).

Netflix licitd y consiguié, por delante del gigante te-
levisivo HBO, la serie protagonizada por Kevin Spa-
cey v Robin Wright House of Cards (Beau Willimon,
Netflix: 2013-); su éxito permitié a la compania apos-
tar por otros productos como Orange Is the New Black
(Jenji Kohan, Netflix: 2013-), Narcos (Carlo Bernard,
Chris Brancato, Doug Miro, Netflix: 2015-) o la propia
Daredevil (Drew Goddard, Netflix: 2015-), la primera
serie de toda una saga de productos Marvel ofrecidos
en exclusiva por la plataforma, pues a las aventuras
de Dan Defensor le han seguido Jessica Jones (Melissa
Rosenberg, Netflix: 2015-) y Luke Cage (Cheo Hodari
Coker, Netflix: 2016-), ademds de otras series anuncia-
das y en produccion en el momento de escribir estas
lineas.

Netflix se guarda de hacer publicos los datos de au-
diencia de sus productos y series, no difunde estadis-
ticas reales ni tampoco deja que ninguna empresa ex-
terna mida el numero de espectadores. A pesar de ello,
se han hecho publicos, o se han filtrado, algunos datos
que dan una imagen parcial del éxito de la plataforma
y, dentro de esta, de unos productos sobre otros. Es
el caso de Daredevil, que en 2015, cuando vio la luz
su primera temporada (en la actualidad est4 en pro-
ceso de produccién la tercera), contaba con un 10’7 %
de suscriptores potenciales espectadores de al menos
un episodio de la serie en los primeros dias desde su
estreno —Netflix pone a disposicién del publico clien-
te todos los capitulos de una serie desde su estreno—,
unos numeros superiores a cualquier otro estreno
hasta entonces. Ahora bien, esta omisién también
tiene su parte negativa, sobre todo para el ambito
creativo y artistico y no tan mercadotécnico de las
plataformas, en lo que al control de los grandes datos y
control de la actividad de sus usuarios se refiere: «Net-
flix sabe con fiabilidad cuantas reproducciones tienen
sus programas, pero deciden no difundir esos datos.
O lo que podemos decir, el “Big Data” en realidad a lo
que ha dado paso es al “Hidden Data”. Las consecuen-

cias de esto no deben ser infravaloradas, puesto que

L’ATALANTE 24 julio - diciembre 2017

permiten manipular la percepcion sobre la aceptacion
de sus programas, algo nada desdefiable considerando
que cotizan en bolsa. Y esta ausencia publica de datos
no necesariamente va a favor de los creadores» (Cas-
cajosa Virino, 2016: 59).

Para Amanda Lotz (2007) la convergencia tecnologi-
ca, la distribucion y el consumo en linea ha ocasiona-
do una pérdida de poder sustancial por parte de las
grandes cadenas televisivas tradicionales (dominan-
tes durante la era network a la que daban nombre, en
favor del empoderamiento de la audiencia, del publi-
co-usuario que puede ahora ver lo que quiera, donde
quiera y en la pantalla de su eleccién, sucediendo la
era post-network, una etapa en la que «el espectador
ya no tiene que seguir las rigidas reglas de la parrilla
televisiva sino que puede tomar sus propias decisiones
en cuanto a rituales de consumo [...] incluso el aparato
televisivo ha dejado de ser parte de la ecuacion [...] ha
dejado de existir para dar paso a nuevos canales de
distribucion adaptables a la disponibilidad de cada in-
dividuo» (Nicolas, 2014: 247).

Jaime Costas Nicolds destaca que este modelo marato-
niano de visionado de capitulos de una serie no siem-
pre es beneficioso para la propia serie, para su unidad
y cohesion, «sino que darse un atracon de ellas puede
resaltar sus costuras. Estoy pensando en series con
episodios autoconclusivos, cerrados, como la saga CSI o
Law & Order, en las que su estructura tremendamente
repetitiva (crimen, investigacién, resolucién del caso)
no ofrece un motivo al espectador lo suficientemente
convincente...» (Nicolds, 2014: 250). También advierte
que otras series perderian parte de la experiencia de
su visionado mas serializado: «si consumiésemos Lost
de esta forma [continuada o maratoniana] nos habria-
mos perdido ese factor social, el “water-cooler talk”,
que se originaba alrededor de la serie entre cada epi-
sodio [...] anulariamos también esos tiempos muertos
entre episodios en los que el fandom lanzaba todas sus
teorias» (Nicolas, 2014: 250). En este sentido, el autor
tiene razén al afirmar que la total disponibilidad anula
parte de la actividad de la comunidad de seguidores,
sobre todo en la parte elucubrativa de posibles desen-
laces para las tramas planteadas por la serie.
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7 Laadecuacion del escenario de la accion es muy impor-
tante, sobre todo si se trata de accion explosiva o violen-
ta caracteristica del cine de accion o de las producciones
televisivas de accién, como lo es Daredevil. Es importante
en tanto que las decisiones discursivas, la eleccién de los
planos, de los movimientos de cdmara, de los persona-
jes/actores y del montaje deben permitir al espectador
orientarse en el espacio donde se despliega la accion,
donde se desarrolla una parte esencial del relato. Por
eso, la construccion del espacio —y, en el ejemplo cita-
do, el discurso, la cAmara en movimiento y el plano-se-
cuencia— permite al espectador localizarse en el relato,
que tenga la sensacion de estar en el lugar donde se
desarrolla la accién, que lea correctamente el espacio
y comprenda la geografia de la secuencia y de la serie
(Rodriguez Terceno, 2014). Al mismo tiempo, los escena-
rios forman parte de la identificacién de los personajes.
Por ejemplo, el primer enfrentamiento entre Daredevil
y Fisk tiene lugar en una nave medio abandonada, y de
la contienda sale vencedor el antagonista. Cuando este
enfrentamiento se vuelve a repetir al final de la primera
temporada tiene lugar en un callejon medio iluminado,
tocado por las escaleras de incendios tan propias de los
edificios estadounidenses, es decir, en un escenario ca-
racteristico del superhéroe, quien, ademas, ha madura-
do hasta alcanzar su identidad como Daredevil. La légica
del relato, con el espacio de la accién como elemento im-
portante, deriva en la victoria del protagonista.
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LA RELACION DEL ESPECTADOR CON LA
VIOLENCIA EN DAREDEVIL

THE SPECTATOR’S RELATION WITH THE
VIOLENCE IN DAREDEVIL

Resumen

El consumo audiovisual ha cambiado en los ultimos afios; las
nuevas plataformas en linea facilitan el acceso de los especta-
dores a contenidos novedosos en tematicas y en tratamientos
formales (discursivos) de las mismas. La serie de Netflix Dare-
devil (2015-) es un ejemplo de ello, poniendo la violencia como
eje central de su narracién. En el presente andlisis desentra-
namos la relaciéon que establece el espectador con esa violen-
cia y los personajes que la ejercen en el relato (desde el héroe
protagonista hasta los antagonistas), a través de soluciones
técnicas que potencian el reconocimiento, el posicionamiento
y finalmente el compromiso cognitivo-afectivo del espectador
con los personajes.
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Abstract

Audiovisual consumption has changed in recent years; the
new online platforms facilitate the access of the viewers to
new contents in themes and formal (discursive) treatments of
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