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1. INTRODUCCION.

1.1. Objeto de investigacion.

Uno de los momentos mas memorable del encuentro entre el cine y la cronica -al
menos desde nuestro punto de vista-, que ha suscitado este estudio, lo encontramos en
aquellas palabras escritas por Maximo Gorki tras salir del pase de la pelicula de los
hermanos Lumiére en Nizhni Novgorod: “La noche pasada estuve en el Reino de las
Sombras”™. En la lectura de su crénica hallamos en todo su esplendor la dimensidn
poética de un articulo periodistico, el fascinante encuentro con una fuente de
informacion histérica. La propuesta de Noel Burch en su obra El tragaluz de lo infinito
(1995), de acudir a las fuentes mas recdnditas del cine, para su contribucion a la
genealogia del lenguaje cinematogréfico; ensalza el enorme valor de la metafora como
método de transmision de un fenbmeno que tal y como entiende Kant (Marias,1999) ,
es objeto de la experiencia sensible. De esta manera, entendemos que bajo el titulo “La
biblia2, el entramado de la ficcidbn” sugerimos la definicion de un objeto de estudio que
entrafia bajo su apariencia prosaica, una crdnica de la genealogia del sistema narrativo

vigente en la industria televisiva nacional.

El objeto de investigacion tiene su referencia en el campo de la Narrativa
Audiovisual, el marco tedrico que pretendemos analizar abarca el proceso creativo que

precede a la escritura de guiones para desarrollar una serie de ficcidn, centrando

1 Texto publicado en el diario Nizhegorodski listok el 4 de julio de 1896 con el seudénimo de “I.
M. Pacatus”. (Goméz Tarin, 2006, p. 84).

2 Alo largo de nuestro estudio, este término sera una constante, entre otras cosas, en cuanto a
su mencién. Convenimos exponerlo de la manera especificada tal y como nombra la RAE.
Como corroboracion reproducimos un comentario obtenido por el Departamento de “Espanol al
dia”: “Cuando la voz biblia no corresponde al titulo del texto sagrado, sino que se trata de un
uso derivado, lo indicado es el uso de la minUscula. Asi, cuando designa uno cualquiera de los
ejemplares impresos en que se contiene este texto, se escribe con minuscula: «Requisé el gran
libro negro, que era una biblia en aleman» (Onetti Viento [Ur. 1979]). También se escribe con
minascula en el resto de los casos (‘obra que se considera la maxima autoridad en una materia’
y, como adjetivo invariable, referido a papel, ‘muy fino’): «No entiendo por qué se hizo de esta
novela una biblia feminista» (Vargas Llosa Verdad [Peru 2002]); «Podra ordenar que editen sus
obras completas en papel biblia» (Edwards Anfitrion [Chile 1987]). Asi pues, en el caso que nos
plantea, dado que se trata de un uso derivado, lo indicado es el empleo de la mindscula.
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nuestro estudio en el documento patron que registra las distintas variables presentes en

el desarrollo narrativo del producto audiovisual.

Para su desarrollo analizaremos los distintos aspectos que contiene dicho
documento, asi como las distintas funciones que justifica su elaboracion: comercial
(vender el proyecto), narrativos (manual para futuros guionistas) y socio-culturales

(manifestaciéon del producto).

En la historia de la televisibn en Espafa, la dramaturgia televisiva, entendida
como el arte y técnica de componer obras que conmueve vivamente, ha sido
denostada, en la medida que ésta se ha ido desarrollando en el transcurso del tiempo.
La nostalgia del pasado, a menudo adopta formas de discernimientos que permuta la
ocupacién de la perspectiva, es esta una facultad colectiva en el sector de la critica del

entretenimiento popular.

La escritura de guiones para television es un oficio, al menos pretende serlo; un
oficio que tal y como define este término el DRAE, es “profesibn de algun arte
mecanico”. Sin duda, esta acepcion, lejos de suscitar controversia, proporciona un

abanico de matices esenciales para el encauzamiento de nuestro estudio.

En primer lugar, aludimos al guionista, como un artesano que elabora un
producto sujeto a un consumo, de acuerdo con las necesidades precisas de un
consumidor que traduce convenientemente las empresas que lo producen y las
cadenas que los distribuyen. Por tanto, la naturaleza que conforma la materia de dicho
producto cultural, se sostiene en una serie de cualidades afines a dos ambitos: arte e
industria. En suma, no hallamos mejor definicion de la dramaturgia televisiva, extendida
a cualquier género dramatico, como aquella que profesa un “arte mecanico” para
concebir productos culturales, en nuestro caso, para engendrar y componer las

narraciones que sustenta el relato seriado.

De este modo, la dramaturgia, aplicada al ambito de la television, atiende a un
esquema actual establecido por las producciones presentes en las series de television

espafolas; cualquier profesional que conozca las directrices a seguir en virtud de la
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elaboracion del guion audiovisual, esta perfectamente cualificado para entramar una
estructura que le permita conformar el posterior episodio televisivo. Este estudio esta
orientado hacia la creacion de esas directrices que permitan la continuidad, tanto formal
(tramas-estructuras) como argumental (tema) de los sucesivos guiones (episodios,
capitulos), desarrollados a partir del proyecto presentado. Por tanto, el contenido
analizado en nuestro trabajo de investigacion repercute al ambito creativo y mediatico
que desarrolla dicho documento; y su incidencia en la elaboracién del guién de las

series de ficcion espanolas.

De las dos variables que se presentan en una biblia, es la creativa, o si se nos
permite la acepcidon, la poética, aquella que ejerce como reguladora para su
configuracion, ya que los motivos que llevan a disefiar una historia coincide con los
principios esenciales de toda narracion; y delimitarlos en este campo, nos supone
exponer el tipo de sistema narrativo llevado a cabo en la actual produccion y desarrollos

de las series televisivas.

Asi pues, mediante la exposicion y analisis del documento electo, se aborda
diferentes campos tedricos que conforma el objeto de estudio, y a su vez, acota la
cuestion central que nos atafie: la biblia como esencia tangible de un sistema narrativo,
y por tanto accesible e inteligible. En este sentido, encontramos en la lectura
comprensiva y analitica de una biblia, un procedimiento coyuntural para “desentramar”s,
la realidad de un fenbmeno tan imperante en el panorama televisivo en Espana: las
series de ficcion. Si se nos permite la metafora, una biblia corporeiza la esencia que
compone una narracion seriada para la television. La propuesta alude a un texto de la

Poética de Aristoteles:

El alma es una sustancia (ousia), en el sentido de un cuerpo en posesion
potencial de la vida, pues el alma es la sustancia de un cuerpo que tiene en
potencia la vida. Dicho de otro modo, cuando un cuerpo vivo en potencia esta en
acto, entonces el alma es su forma. Pues bien, la trama es el principio dinamico
que da a las tragedias su forma, y justamente por esto es como su alma. (Mas,
2000, p. 77).

3 Entendemos el uso del término como un juego de palabras, haciendo constancia de una cierta
licencia ortografica en referencia a su analogia con el término narrativo referente, la trama.
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Nuestra proposicion es contribuida por la percepcion metaférica asociada a esta
cita, para precisar la naturaleza subjetiva que pretendemos demostrar, a la vez que se
describe y analiza el efecto de estudio, es decir, la hipotética finalidad de una biblia. Asi
pues, y como introduccion, ya que mas adelante entraremos con detenimiento,
podemos definir la biblia como el documento que precede al ambito de la produccion
de las series de ficcidbn, donde se especifica fundamentalmente los componentes
organizativos de toda narracidn, entre ellos, los principios relativos a personajes, accion
y espacio dramatico. Esta aproximacion permite plantear el modo particular de
aprehender el tema expuesto, para finalmente determinar los hipotéticos juicios

obtenidos para valorar su conocimiento.

1.2. Justificacion metodoloégica.

El estudio del relato audiovisual, asume una serie de disciplinas implicadas tales
como, la semibtica, econdmica, sociolégica o etnoldégicas, entre muchas otras; la
naturaleza que rige su analisis permite integrar multiples disciplinas; aunque sin duda, la
narratologia, desde su vertiente audiovisual, se ha particularizado como paradigma en

el analisis de textos audiovisuales.

Ahora bien, si en la mayoria de los estudios que delimitan el texto audiovisual y
por convergencia, el literario, encuentran una serie de inconvenientes para definir y
precisar dicho texto, ¢desde qué esfera epistemologica es plausible abarcar el texto que
nos ocupa? Es decir, un documento que a su vez es subsidiario del guion literario que
forma parte sustancial del texto audiovisual, que para mayor complejidad, se nos
transmite en serie y fragmentado en unidades dramaticas, denominados episodios o
capitulo. En su conjunto, cada una de estas circunstancias determinan la metodologia

llevada a cabo e imperante a lo largo de nuestro estudio.

En primer lugar la propia naturaleza cognitiva y comunicativa del documento
seleccionado para este estudio, exige un arduo equilibrio que justifique nuestras
opciones por elegir una u otra disciplina; para optar un término, en definitiva por
transitar con rigor en el transcurso hacia el conocimiento cientifico de nuestro objeto de

estudio. Es por ello, que la metodologia conveniente es aquella que se circunscribe a
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este tipo de investigacion de indole cualitativa, en la que los conceptos tedricos se
adaptan al contexto que nos compete, la television, y al texto investigado, la biblia. En

este sentido, hemos considerar la nocion de texto :

Como un contenedor de datos; un soporte donde se insertan una serie de
elementos (precisamente las unidades de contenido) a las que la investigacion
reconocen un significado y un valor autbnomo (...). Esta idea de texto no es, en
efecto, un objeto en si mismo, sino un instrumento para reflexionar sobre el

contexto social donde se produce o se recibe (Casetti, di Chio 1999, p. 236).

Por tanto, justificamos un enfoque metodolégico centrado en un fendmeno real,
de indole narrativo; de la que se ocupa la Narrativa Audiovisual, en el que mediante la
aplicacion de un proceso analitico, de un desarrollo cognitivo, aplicando teorias
consideradas del campo de la semidtica linguistica, estructuralista o pragmatica, nos
permita definir nuestro objeto de estudio, sujeto a una operacidn de composicion y
descomposicion que suscite una consideracion del conjunto de normas y principios
perceptivos en un posible, hipotético, sistema narrativo emergente. En definitiva,
partimos de nuestro objeto concreto, la biblia, y sobre este documento, adaptamos y
aplicamos convenientemente cada una de las distintas metodologias oportunas para la
inteligibilidad del fenbmeno, a fin de extraer datos pertinentes para su aplicacién en el

ambito académico y profesional.

1.3. Estructura.

La estructuracion del trabajo, que hemos considerado en nueve capitulos, se
fundamenta en una serie de apartados concatenados, en primer lugar establecemos la
naturaleza discursiva del relato seriado que nos compete, las series de ficcion
desarrolladas en la produccion televisiva actual. En segundo lugar nos ocuparemos de
especificar el ambito de la narracidbn para este tipo de formato audiovisual;
seguidamente, delimitaremos una genealogia sustancial y formal de nuestro objeto de
estudio, y en consecuencia, procederemos a la exposicion y definicion en virtud de las
referencias metaforicas propuesto en el presente titulo, a fin de aunar su finalidad y su

contenido.
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Indudablemente, en los apartados desarrollados hacia la adecuada especificidad
del documento de estudio, tendremos presente en cada momento, el contexto del cual
depende su significacién. Esto es, el ambito mediatico, cuya aportacién nos da pie a
establecer algunas pautas que incide en la elaboracion de dicho documento, como
puede ser el medio por el que fluye el texto y la repercusion en el proceso creativo del

mismo. Asi como el ambito narrativo, el texto en si y su naturaleza poética.

Al usar el término de concatenacién, no es otra la intencidbn que disenar la
exposicidon tedérica mediante el conocimiento de las cosas por sus causas y principios.
Asi pues, el recorrido tedrico abarcara desde el comienzo y forja de la historia, alli
donde los principios narrativos se modelan sometidos a su género dramatico; hasta la
enunciacion y formalizacidon de cada uno de los aspectos poéticos, en su ocupacion
cientifica, para desentramar el lenguaje especifico de las series de ficcion producidas

en television.

En el trayecto del presente estudio, encontramos la funcién primordial de nuestro
sujeto, ya que origina y posibilita la unidad pertinente para la composicion narrativa, asi
pues, el documento analizado se identifica con aquel texto patrdén en el que se auna los
diferentes aspectos que presenta la actual narracién audiovisual, desarrollada en las

series televisivas contemporaneas.

De modo es necesario una propuesta de recreacion de los estudios
narratologicos y culturales del documento seleccionado, que provenga no sélo de la
revision critica del pasado, sino que ofrezca un panorama manifiesto de sus principales
logros y aportaciones. Es decir, unos estudios que ofrezcan soluciones que favorezcan
el progreso en el ambito de la comunicacion y narracién en este tipo de productos

culturales.

Lo cierto es que los Estudios Culturales se han erigido en las cuatros ultimas
décadas como una de las perspectivas mas fértiles y utiles para comprender la
sociedad contemporanea. Si bien surgen de un ambito reducido como es el estudio de
la literatura popular con relacion a las nuevas culturas de masas, han ido ampliando su

foco de interés para tratar de entender el mundo contemporaneo desde dentro. Por ello
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nos centramos en el estudio de la narracion popular en television; con una perspectiva
metodoldgica que tiene su fuente en la narrativa literaria y concluye en la concepcion
actual de la narrativa audiovisual en television, en el trayecto, la escritura
cinematografica se erige como vinculo esencial de ambas. Nuestra intencion tedrica
trata de observar, describir y comprender como se articulan los diferentes elementos
que constituyen la escritura moderna en las series de ficcion. Y el marco de
significacion que contribuya a ello, tiene una determinacién clara en el sujeto propuesto,
la biblia.

Otro elemento importante que nos oriente en el entendimiento del proceso
creativo del tipo de relato que se inicia en la biblia, es la relacidbn entre autoria e
industria, asunto interesante para el estudio social, pues muestra las dificultades
actuales para definir un fenbmeno esencial, necesario para entender el proceso estético
y creativo. El ambito mediatico que determina el conocimiento y exhibicion del contenido
narrativo (y por tanto se presupone creativo) de nuestro sujeto, asume las
caracteristicas del mismo. Tecnologia y autoria se sustentan mutuamente, y es este
proceso el que debe interesar a los criticos culturales. Si tomamos la cultura de masas
como el ambito de estudio fundamental de los Estudios Culturales (cémo interactian
sus elementos, las relaciones que establecen con la historia, conceptos que adquieren
nuevos significados, significados que requieren nuevos conceptos) el relato televisivo y
especialmente las series de ficcion, aparecen como un campo fundamental en el cual
se entrelazan todas estas cuestiones, y mas alla, se explicita en el documento
propuesto; asunto que aporta, tal y como hemos introducido nuestro estudio, un
novedoso interés textual, de cara a una posible cronica del sistema narrativo

audiovisual emergente en nuestra sociedad.

En este contexto trataremos de situar un andlisis de la narracion de las series de
television en virtud del documento que precede a su configuracidbn y que una vez
disenado, se convierte en un principio sustancial y dinamico que identifica una serie, asi

como su propio marchamo de creacion.

Para el analisis concreto de un modelo, hemos escogidos tres biblias

representativas de un periodo fértil en el discernimiento de nuestro estudio, la década
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de los noventa. Una década que propicié la instauracion de nuestro objeto de estudio.
Dichos documentos representan el proceso a través del cual la biblia alcanza su valor e
importancia en el panorama televisivo nacional. En virtud de lo mencionado, escogemos
el documento precedente, aquel que dio origen a la serie Una hija mas (1991); el
documento denominado biblia por primera vez en nuestra industria televisiva, que
genero la creacion de Médico de familia (1995-1999) y por ultimo un modelo de biblia

consolidado que propicid la produccidén de Hospital Central (2000-2012).

Con el propoésito de unificar las citas, referencias y bibliografias que permita al
lector localizar las fuentes, hemos optado por las normas que rige la American

Psychological Association (APA), recogidas en su ultima version4.

1.4. Recursos y fuentes.

Ademas de las tres biblias mencionadas, se ha escogido diversas biblias
realizadas por profesionales del medio, la muestra abarca un periodo fructifero y clave
en la legitimidad de su contexto - que no es otro que la Ultima década del siglo XX- en

este tipo de produccion.

Por ello acudiremos a los documentos internos de las productoras que elaboran
las biblias. Ademas de esta fuente directa, se cuenta con la participaciobn de otros
profesionales del medio, desde los habituales guionistas y productores ejecutivos que
trabajan para la elaboracién de los guiones, hasta los analistas que supervisan el
producto antes de su emision; todas sus aportaciones han sido recogidas mediante las
sucesivas entrevistas personales que se han ido realizando mediante la etapa de
recopilacion del material escogido. Toda la documentacion que atafie al modelo

propuesto de estudio sera ofrecida a lo largo del trabajo de investigacion.

4 Guia a la redaccioén en el estilo APA, 6ta ed.
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1.5. Justificacion personal.

Principalmente un trabajo de esta indole viene determinado por una motivaciéon
de superacion personal, asi como un cierto apego al ambito universitario, a su profusa
condicion ilustradora, vital para nuestra condicion humana. Una de las premisas mas
reiterativas, que en numerosas ocasiones se ha erigido como lema de las materias
impartidas en la docencia de Comunicaciéon Audiovisual, ha sido sin duda, aquella que
evoca la dimension estética en consideracion a la dimension ética; en cierta manera,
esta premisa ha retornado de forma ciclica al inicio de una nueva etapa en el &mbito
profesional; a ella debemos un alto en el camino, que vislumbre nuestra reflexion

personal.

Por otra parte, hay un anhelo por el arte de contar historia, un arte universal que
ha permanecido en el transcurso del tiempo, desvelando la incertidumbre que nos aflige
y las certidumbres que nos alientan, de esta manera entendemos la utilidad del relato; y
respondemos con alegorias a cada una de las cuestiones que lo simplifiquen en
nimiedades. Un arte que por otra parte ha adoptado diversas formas y mascaras,
suscitando controversias, afrentas, e incluso rechazos a las mil caras que nos transmite
su quehacer. Quizds esa sea la parte mas sugerente, que propicia nuestro estudio,
aquella que regula su sistema de narracion, que forja los criterios por el cual se forma el
relato en su conjunto. El contenido y su expresion representa el motivo principal que
nos mueve a desarrollar este estudio, su vertiente discursiva y los textos porteadores de

una historia.

Al referirnos al discurso, evocamos el ambito de la forma de la expresion, que en
el caso que nos ocupa es la televisidon, medio capaz de aglutinar virtudes y defectos
propicios en la tradicion popular de contar y escuchar historias. El espacio social,
cultural, politico, que “re-emite” en juegos de espejos las distintas existencias y
exigencias del ser humano; en este espacio imaginario, tiene vigencia el viaje del mito
poético, una suerte de viaje que nos concilia con el medio, pero sin duda también nos
exaspera. Y es aqui donde se justifica, desde nuestro punto de vista, este estudio; un
trabajo que consiste en el entendimiento de un documento que, continuando con esta

exposicién alegérica, materializa la forma y la sustancia del mito poético, lo hace

19



tangible en virtud del medio que lo expresa; dotandolo de utilidad y valor comercial. Asi
pues, surge nuestra motivacion de, entender la naturaleza de la biblia, como aquel

documento idéneo para materializar y concretar en un texto el mito poético.
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2. SERIES DE FICCION. LA DRAMEDIA.

2.1. Aspectos narrativos que preceden al relato seriado.

En la tradicion occidental, el relato ha viajado por las distintas época a través del
tiempo y del espacio en virtud de su apariencia. Este proceder no solo ha determinado
su naturaleza sino que lo ha reforzado. Al fin y al cabo, asi es como entendemos la
realidad que nos constituye, el ser humano necesita entender y ser entendido, y el
relato participa de esta necesidad. La poética narrativa ha dotado de belleza el modo de
transmitir los fenbmenos que como dice Kant (Stromberg,1995), es lo Unico que
podemos conocer. No obstante, se ha de matizar que el concepto de belleza se ubica

en la dimension estética que caracteriza un estilo.

En la actualidad y a tenor de los medios tecnoldégico que continuamente
emergen, la narratologia se remite continuamente a dilucidar su sistema semiotico
especifico para el andlisis y la construccion del relato. Asi pues, es pertinente establecer
las diferentes consideraciones que los tedricos han desarrollado a lo largo de los afos
para definir el concepto de relato. La teoria de la narrativa audiovisual debe sus
conceptos a dos fuentes precedentes de la semibtica: el formalismo ruso y el
estructuralismo. Por ello, se entiende que la narratologia se interese por la armonia

oculta de las cosas y de los modelos culturales.

A modo de introduccion, hemos de sehnalar las distintas definiciones que los
autores mas relevantes distinguen sobre el concepto de relato. Es habitual en los
estudios constatar que en la Poética, Aristdteles concibié el relato como un todo,
constituido por un principio donde algo sucede y un final que lo resuelve. Desde este
prisma, cabe sefialar que Greimas (1982) aplica este concepto para afadir que el relato
se dirige hacia un objetivo, hacia una busqueda de la clausura y la plenitud, y lo define

como:

5 Entendemos la reiteracion de dicho autor en los estudios que se acercan a la narracion
audiovisual, pero desde nuestro punto vista, y siendo consecuente con el desarrollo de estudio,
dicho autor es un punto de partida para especificar las connotaciones que tiene nuestro objeto
de estudio.
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(...) Discurso narrativo de caracter figurativo (comprendiendo personajes que
cumplen acciones). Como se trata aqui del esquema narrativo ( o de algun otro
de sus segmentos ) ya discursivizado y, por este hecho, inscrito en coordenadas
espacio-temporales, ciertos semioticos definen el relato - a partir de Proop- como
una sucesion temporal de funciones (en el sentido de acciones). Asi concebida,
de manera muy restrictiva (como figurativa y temporal), la narratividad no

concierne sino a una clase de discurso (1982, p. 340).

En suma, las distintas aportaciones coinciden en determinar las cualidades que
lo conforman, tales como la historia, la trama, los personajes, su enunciacién y la
estructura temporal. Estos elementos a los que aludimos, nos proporcionan una marco
teorico referencial para precisar nuestro sujeto. En primer lugar, si nos referimos a la
historia como la matriz creativa que la narracion entrama para darle forma al relato,
mediante un discurso especifico, encontramos en la biblia , un patrén esclarecedor para
determinar la narracién en el tipo de relato que nos ocupa, el mismo que articula las
series de ficcion. Asi pues, es conveniente destacar una serie de cuestiones para el

entendimiento posterior de nuestro analisis.

La especificidad de la narrativa -que en nuestro caso primordialmente es la
“televisiva” - opera en el discurso que propone las series de television, y se debe a
otras esferas que en conjunto comparten un tema y un género para procesar el sistema
narrativo audiovisual. De este modo, es notorio la dificultad que rige desentranar el
relato que propone el medio televisivo. No obstante comparte los conceptos narrativos
estudiados por los tedricos, asi como la distincibn entre trama e historia ha sido
continuamente revisada desde los formalista rusos que establecian una dicotomia entre
la fabula, que se relaciona con lo que otros movimientos denominaran historia y el
Subject, que equivale al discurso. Sklovski (1998), en el articulo titulado, Poesia y prosa
en el cine, hace mencion a la fabula , como el fundamento habitual del argumento, que
es comun en la totalidad de los relatos. En dicho articulo, establece una idea sugerente

que relaciona dicha dicotomia con el estilo:
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(...) Nosotros podemos convertir una novela en una «novela de misterio» sin
alterar la «fdbula», simplemente cambiando el orden de las partes componentes:
poniendo el final al principio 0 mediante un cambio més complicado de cada una
de las partes (...) Actuando asi, las magnitudes que se pueden definir
costumbristas o de la vida cotidiana, las magnitudes semanticas, de situacion, y
los momentos puramente formales pueden sustituirse reciprocamente. En su
construccién argumental, en su composicién semantica, una obra en prosa esta
basada fundamentalmente en la combinacidn de las situaciones «costumbristas»
(1971, p. 84).

Para el autor, el relato es una combinacion de los procedimientos estilisticos, que
se ensambla para proceder a su funcionamiento, la combinacion de estos pueden dar
resultados diferentes, esta idea que se deducia de los siuzhetst de los textos narrativos,
se erigi6 como paradigma fundamental para posteriores estudios. De este modo, Mieke
Bal (1990), en su Teoria de la narrativa, considera a la historia como una serie de
hechos conectados l6gica y cronolégicamente que son causados y experimentados por
los personajes. Pero sin duda, es la obra de Propp (1998), Morfologia del cuento,
considerada como uno de los detonantes de la narratologia, la que marc6 una especial
significacion para los posteriores estudios. El autor aisla las unidades estructurales del
cuento destacando la regularidad de las funciones que cumplen los personajes,
determinando que todos los cuento obedecen a una misma estructura, y forj6 esa idea ,
en la que en toda narracidbn existen unos principios dinamicos primordiales que

encauzan el relato mediante una logica draméatica de causa y efecto.

6 Es pertinente, aclarar que el término siuzhets, hace referencia al orden en el que estan
relatados los sucesos, término que se oponia al de fabula, que viene a ser como el material con
el que se configura los siuzhets.

A su vez, existia dos concepciones diferentes del término. Una que estaba integramente
relacionado con la fabula, al nivel de las acciones de la historia, mientras que la otra
aproximacion mantenia que el siuzhets. era en gran medida responsable de, y controlado por el
estilo, las caracteristicas estilisticas exclusiva del medio. (Cita en VV.AA ,1999, Nuevos
conceptos de la teoria del cine, Paidos, Barcelona).

23



Posteriormente, sobre estas ideas se posiciona el estructuralismo, con Lévi-
Strauss (1995) que supo establecer un modelo basado en la linglistica de Roman
Jakobson (1975) aplicado a la antropologia, a los mitos. En esa tesitura, el
estructuralismo francés con Barthes, Todorov y Genette como principales exponentes,
proponen distinguir la historia, que al hilo de lo antes mencionado, comprende una
l6gica de las acciones y los personajes; y su discurso, que comprende el modo, el
tiempo y la forma del relato. Se comienza a establecer un canon dramatico cuya
vigencia proporciona un cuerpo teérico para el analisis del relato audiovisual. Se
circunscribe dos corrientes, la narrativa semantica, que estudia el contenido del relato y
su relacion con la sociedad; y la narrativa sintactica que enfoca el andlisis del relato en
su dimensién formal. En esta linea surge la denominada triada de Genette (1998), que
distingue entre historia, discurso y narracién, lo que viene a ser un conjunto de
acontecimientos elaborado por un modo representativo presentados por una narracion

especifica.

Bordwell (1996) En sus analisis de la narracion cinematogréfica, incide en la idea
de que existe un discurso predominante, que suelen agruparse histéricamente para

delimitar unos preceptos por los cuales se desarrolla y se consume el relato filmico:

En el cine de ficcion ha conseguido predominar un modo de narracion. Tanto si le
llamamos cine corriente, como dominante o clasico, intuitivamente reconocemos
en ello una pelicula ordinaria, de forma adecuada , con las normas extrinsecas
predominantes. Nuestro ejemplo sera el clasicismo mas histéricamente
influyente: el cine de los estudios de Hollywood de los afios 1917 a 1960 (...).
Podemos definir la narracion clasica como una configuracion especifica de
opciones normalizadas para representar la historia y para manipular las

posibilidades de argumento y estilo. (/bid, p. 156)

Quizas esta definicibn nos oriente de una manera notoria hacia la finalidad de
trabajo de investigacion. Hay que destacar el concepto de modo de narraciéon, ya que
entendemos que en ese procedimiento para configurar una narracién, es donde tiene
cabida el sujeto que proponemos. Hay que indicar que la cuestion primordial que

abarcamos no es otra que desentrafiar el corpus que conforma la biblia.
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La narratologia ha proporcionado un marco teérico esencial para la escritura de
guiones, sus teorias son fundamentales para el entendimiento organico del relato y del
texto. Al fin y al cabo encontramos en las diversas teorias narrativas dos cuestiones
primigenias que rigen el devenir de una historia: crear y contar. Quizés esta apreciacion
adolezca de cierta nimiedad, en cuanto a su simpleza; pero partimos de una premisa
basica para fundamentar toda narracion. El medio que afecta a la propia especificidad
narrativa de las series de ficcion, comparte con otros medios de expresion,
fundamentos analogos que sustenta su entidad, es incuestionable que todo parte de la
escritura de un texto de ficcibn para su exhibicibn con todas sus connotaciones.
Ademas, se elabora en virtud de un sistema cultural en el sentido que constituye un
fendmeno social: la ficcion televisiva popular. En su conjunto, se deduce una historia
(fabulacion-ficcion) , un discurso ( configuracidn especifica de opciones normalizadas
por el medio televisivo) y un estilo (Que se debe a las leyes dramaticas propias de la

ficcion popular).

He aqui donde tiene cabida nuestro sujeto, la biblia, el cual es un texto-
manifiesto de las cuestiones fundamentales que dan entidad a un relato. Si, como
hemos visto, la narratologia es una disciplina cuyo objeto de estudio es el relato y sus
mecanismo narrativos esenciales para la articulacion del discurso que lo materializa,
hallamos en la biblia un texto fundamental para su aprehension, ya que manifiesta de

forma escrita los principios narrativos subrepticios en el relato seriado en television.
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2.2. A proposito de su naturaleza discursiva.

Llegados a este punto, hemos de incidir en un asunto que compete a la razon de
la biblia: nuestro analisis ultimo esta orientado en un texto escrito, génesis’ de otros
textos (guiones literarios) que a su vez generan un texto audiovisual. Si ya de por si
Buonanno (1999) se referia al texto televisivo como el texto escurridizo, en el que las
distintintas formulaciones provocan la dispersidén del texto como objeto de estudio, y ha
llevado a ser desconsiderado para su analisis; cabe mas aun dicho atributo cuando el

texto que se propone no dispone de una especificidad textual.

Al igual que la narratologia parte de unos conceptos generales para delimitar y
analizar el modelo de narracidn especifico, partimos de analoga metodologia en virtud
de establecer unas conclusiones que particularice el objeto propuesto. En primer lugar,
encontramos varios escollos que dificultan un objeto propio de analisis. Uno de ellos
es ,sin duda, el concepto de hipertextualidad, ya que es un texto que deriva en otros
por su inherente caracteristica de relato seriado. Por otra parte, comparte con otras
disciplinas artisticas, como la literatura y el cine, una serie de connotaciones que

sugiere un significado afadido.

Lo primordial es considerar el punto de partida pertinente para el analisis de la
biblia y establecer una singularidad que lo dota de texto, ya que se nos presenta como
un entramado de principios narrativos con una intencibn comunicativa hacia un
horizonte donde el relato adquiere sentido. Y de alguna manera se ajusta a la
consideracion que Requena (1996) establece en cuanto al analisis del texto como un
depoésito de significados. Asi pues, dicha singularidad lejos de entorpecer la causa de
su estudio, lo justifica. El estudio de la narratividad en las series de television, ha

suscitado gran interés por parte de la critica que se ocupa de tales efecto, las series son

7 El nombre de nuestro documento, biblia, no tiene determinado un origen especifico, de
cualquier caso, el empleo de dicho tropo da pie a distintas interpretaciones . En una de las
entrevista realizada para nuestro estudio a Benjamin Zafra y Juan Fernandez - (analistas de
guiones del departamento de ficcién en estudios Picasso, Telecinco ). Nos explicaba el porqué
de este concepto, (...) “tiene que ver con la idea del Génesis, en la Biblia, el libro del Génesis,
cuenta el origen y la creacion del mundo hasta la aparicion del hombre, (...) el concepto de
Génesis da cuenta del origen y desarrollo de una cosa o de un ser” (14-03-2003).
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considerada un texto-primario® y como tal, a efecto pragmatico, su accesibilidad facilita
el trabajo de los analistas e investigadores, en este sentido, ¢ por qué no acudir al texto
que enuncia cada una de las partes que van a interactuar en pos de la narracién? Un
texto elaborado para darle sentido a su discurso, antes que el relato comience a ser

relato, he ahi su pragmatismo y eficacia textual.

Continuando con el marco tedérico que nos compete, tenemos fijado los
conceptos fundamentales que marcan el inicio del relato, la historia en la que incluimos
las acciones que acontecen, los personajes implicados; y su discurso, es decir, como se

desarrolla.

En relacion con las dos corrientes por las que discurre la narratologia, cabe
destacar algunos aspectos que complemente lo indicado en el epigrafe anterior.
Genette (1998, p. 12) distinguié entre narratologia modal, haciendo alusion al discurso,
y narratologia tematica que seria pues la historia. Santos Zunzunegui (1995, p. 183)
recoge estos términos para su capitulo de cine y narratividad, enlazandolos con la
teoria propuesta por Christian Metz (1979), en la que destacaba que el cine clasico es
un discurso que tiende a presentarse como historia, en el sentido que en todo discurso
existe unas huellas de enunciacién, y el cine clasico ha tratado de borrar esas marcas

de enunciacion a favor de la narracién de la historia.

Asi como los inicios del cine, sobretodo cuando logré separarse del fendbmeno
tecnoldgico que hacia “mover las sombras”, tomd de la literatura el canon narrativo para
su practica, la television, y mas concretamente, las series de ficcidon retomd ese modo
de representacion que habia convertido al cine en el fendbmeno cultural del siglo XX, en
asuncion de idénticos poderes en el seno de este siglo. Desde este prisma, la
naturaleza discursiva que nos ocupa desentrafiar, guarda ciertas analogias con la
narracion filmica, y mas concretamente con la narracion del cine clasico. Por ello,
debemos abordar el terreno de la narratologia en su conjunto, incorporando la
materialidad de ésta con el lenguaje de la television. Si bien, hay que subrayar, que
sobre la base del género que tratamos, su discurso contiene mas similitudes con el

lenguaje cinematografico que con el propio televisivo, al menos desde su

8 Por texto primario se entiende un programa de television (Buonanno, 1999, p. 84).
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planteamiento, desde su produccion. Por este motivo, conviene reparar en una serie de
cuestiones sobre las que se articula la narracion filmica, ya que, proporciona un

fundamento para las posteriores cuestiones que afectan a su naturaleza narrativa.

Es necesario pues determinar la entidad del relato televisivo para especificar su
naturaleza narrativa, el método establecido parte de André Gaudreault y Francgois Jost
(1995) en cuanto a su investigacion sobre el relato cinematogréafico. EI modelo para
dicha investigacidon comprende las series espanolas que emergieron en Espafa entre
1990 y 2000, en cuanto a la razdn de escoger este periodo, mas adelante incidiremos
en ello, cabe decir que fue una etapa primordial para el entendimiento de nuestro
estudio y sus conclusiones finales. Entendemos un periodo clave en cuanto a su propia
conciencia de iniciacion de un fendbmeno que hoy en dia comienza a presentar rasgo de
cierta madurez. Una década marcada por la liberalizacion que afect6 a las industrias
audiovisuales, por la irrupcion de nuevas cadena de television y la proliferacion de
productoras independientes, sin duda, un momento clave en el panorama televisivo en
Espafna, y un contexto plausible para el entendimiento de nuestra investigacién. Tan
solo, cabe destacar los indicios manifiestos que todo acto de circunspeccion

proporciona.

Ante todo, el relato que presenta las series de ficcidn, hace referencia al modo en
los que los sucesos transcurre durante su emision, distinguiéndose de la diégesis que
apela lo narrado. En el ambito cinematografico, diégesis viene a ser el universo donde
se desarrolla una historia, que en nuestro caso es donde se expone una serie de

acciones dramaticas. En esta linea aclara Zunzunegui qué se entiende por relato:

(...) Presenta un comienzo y un fin, entre los cuales se desarrolla una secuencia
temporal de acontecimientos y que aparece como clausurado y producido por
alguien, remitiendo de esta forma a la existencia de un sujeto empirico de la
enunciacion, autor del enunciado-relato y, a la vez, en un plano bien diferente, a
la de un enunciador implicito y un lector modelo capaz de actualizarlo de la
cooperacion interpretativa (...) identifica una sustancia del contenido narrativo, o
universo diegético, formada por representaciones de objetos, acciones y seres

en mundo reales o imaginarios que pueden ser imitados en un medio narrativo,
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tal y como son filtrados a través de los cddigos vigentes en la sociedad del autor,
una forma del contenido que integra los componentes de la historia narrativa
(actantes, acontecimientos y sus conexiones); una sustancia de la expresion
narrativa formada por los media en tanto que pueden servir para relatar
historias, y una forma de la expresién que se identifica con el discurso narrativo,
es decir, con la estructura propiamente dicha de la transmision narrativa y que
consiste en una serie de elementos compartidos por narrativas encarnadas en

cualquier medio (1995, p. 183).

A tenor de la definicion, ubicamos el concepto de relato en el asunto que nos
compete, de esta manera podemos determinar que el relato seriado en televisién,
comparte ciertas disciplinas, como la narratologia, con otros medios y es precisamente
en su forma de expresién cuando adopta un discurso propio. Un discurso en cuanto a
forma de expresion, que supedita la historia, que determina los aspectos funcionales,
trascendiendo en su dinamica hacia una productiva perdurabilidad del relato, que

también atafie a su morfologia.

Por lo tanto debemos de establecer cuales son los aspecto que comparte y
cudles son los que los distingue, y dénde surge las transformaciones de su narratividad.
Asi como abordar la complejidad de su atributo de serialidad que compete a la
narracion; su trascendencia textual (Genette 1998), a la diversidad de sujetos de la
narracion, y sobretodo, en virtud del medio que la adopta, su conciencia de relato
eventual, en el sentido que es un relato con un comienzo posible que discurre hacia una

clausura imprevisible.

Proponemos los siguientes criterios que caracteriza a todo relato y por ello debe
ser aplicable a las series televisivas para asi determinar su naturaleza discursiva. En
primer lugar uno de los puntos clave, es que todo relato, en su haber, tiene un principio
y un final, es necesario desentramarlos en el discurso televisivo. En segundo lugar
debemos atender a la temporalidad del relato, una temporalidad especifica, que en este
modo de discurso adquiere gran notoriedad para su analisis textual. En tercer lugar, la
representacion de la realidad en las series de ficcion. En cuarto lugar determinar un

sujeto que enuncie la narracion.
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Definir estos rasgos y aplicarlos a nuestro campo y modelo de investigacién nos
supondra un acuerdo tedrico pertinente para las conclusiones definitivas que
extraeremos de la definicibn concreta del tema central, la biblia. Pero antes de
adentrarnos en dichas definiciones, cabe plantear el embrollo que supone el caracter de

serialidad al que hemos hecho mencion.

He ahi un rasgo distintivo que ocupa un detonante en nuestro estudio. Como
vimos anteriormente, el fundamento de cualquier narracion principalmente consiste en
cémo idear una historia y entramarla acorde con el discurso pertinente del medio que lo
canaliza. Los estudios en la narracion filmica, en cuanto a su vertiente semantica, se
centraba en las distintas aportaciones que la tradicion literaria habia abordado, desde
este prisma, la narratologia y la dramaturgia establecian una base soélida para
aprehender el arte de escribir un guién cinematografico, o para ser mas concreto un
guién literario. Pero la narracion filmica, la narracion cinematografica, requiere un
lenguaje propio mas alla de las palabras. Asi, de esta forma, el guién literario es un
texto intermediario hacia lo que se considera el relato cinematografico. Y en este
sentido, el texto se postulaba hacia su lectura e interpretacion en cuanto adquiria su
forma concretizada, es decir, cuando el lector, receptor, espectador, se apropiaba de su
lectura, interpretada ésta mediante imagenes y sonidos, expuesta en una sucesion de

acontecimientos ordenados en un espacio y tiempo.

La cuestidn es que, a priori, la narracion del relato seriado, parte de la misma
premisa semantica e incluso en cierto modo sintactica que la narracion filmica, el matiz
que lo diferencia es la propia fragmentacion que intercede en el relato seriado, asunto
vital que determina su estructuracion y por tanto es deudora de su poética, de su modo
de hacer. No se trata solo de establecer unos principios narrativos para que el relato
tenga sentido, no se trata de contar una historia por un discurso iconico?, se trata de
contar un relato por medio de un discurso capaz de asumir y entramar un sin fin de

historias, es por ello que precisa una poética concreta.

9“(...) El discurso es el flujo de las imagenes, que asumen la funcién impropia de signos
linglisticos (no de lengua, sino de lenguaje) capaces de transmitir un mensaje y, por
consiguiente de contar una historia. El relato, en cambio, es la historia contada por el discurso
icénico. Es, pues, un resultado del discurso. El relato, en cuanto a historia narrada, no solo
incluye el qué sino el como. Si la historia aporta al contenido, el discurso aporta la expresion.
(Garcia Jiménez,1996, p. 176).
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2.3. Hacia una tipologia del modelo a investigar.

En pos de establecer unos criterios que nos oriente en su estudio, es necesario
una revision a la produccion de ficcion en television, para ello acudimos a los anuarios
que registren tal produccién. Establecida una realidad concreta, un modelo de analisis,
se pretende orientar todas las conclusiones hacia una concrecion conceptual del
documento investigado. Por lo tanto es pertinente establecer una tipologia que afecte al
objeto de estudio propuesto. Son susceptible de dicha tipologia aquellos productos de
ficcibn que en su proceso de produccion se incluya la elaboracion del documento a
investigar, es decir la elaboracion de la biblia. Como premisa fundamental, atendemos
al sistema de produccion (Unica o seriada) siendo excluyente a dicho analisis aquellos
productos de ficcion de produccion unica, es decir, aquellos programas de ficcion

producidos exclusivamente para su emision autbnoma.

Asi pues, podemos adelantar que la especificidad del documento analizado
depende en gran medida del tipo de produccion, siendo la produccién seriada la

condicidn necesaria para su validez argumental.

En primer lugar cabe apuntar dos tipos de formato especifico del relato seriado,
las series y los seriales'?, a priori podemos destacar que ambas presentan un relato
fragmentado y al margen de establecer una tipologia concreta, podemos sefiala que,
sea cual sea su nombre especifico, soap opera, sit-com, telenovelas, culebrén, etc.
todas pertenecen al género de la ficcion, género televisivo que tiene una especial
relevancia en la programacion televisiva, y a dia de hoy se presenta como un género

solido complaciente con su publico.

Desde su origen en el folletin decimonodnico o las historietas por entrega
publicada en los periddicos desde finales del mismo siglo, hasta los relatos radiofénicos,
se percibe una evidente inquietud por narrar de forma continuada en virtud de
establecer una cierta fidelizacion con su lector o espectador. Por ello, la narracion
comienza a reformular su sistema narrativo generando un arte, un modo de hacer,

acorde a la difusion y persistencia del relato y ademas tal y como dice Pefiamarin,

10 Mas adelante incidiremos en este concepto cuando hablemos del género.
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Estas tradiciones implican formas de comunicacion y de relacion de la audiencia
con el texto (...) la aficiébn a la novela ya fue fervor popular del siglo pasado, y
aseguré la supervivencia y la fortuna de los primeros medios masivos, los
periédicos (1996, p. 14).

Pero es sin duda, en la etapa en la que Hollywood estandariza el cine de género,
1930-1950, cuando comienza a establecerse esas formas de comunicacion y de
relacion con el publico. En este periodo de auge del cine de consumo, comienza a
instaurarse unos patrones narrativos destinados a fidelizar y engarzar una pelicula con
otra, y entremedias, una audiencia dependiente de las historias planteadas en cadena

hasta su agotamiento.

Consecuencia de ello, y apelando a toda capacidad regeneradora de la que
disfruta la inventiva, encuentra en el medio televisivo otro eslabén mas para continuar
narrando las mismas historias; al fin y al cabo, he aqui que tiene sentido esta
investigacion, el ser humano, en cuanto a su dimensién ontologica, necesita aferrarse a
la trascendencia del relato.’' Asi pues, desde las epopeyas y las sagas orales hasta la
series de ficcidn, tal y como ha expuesto Luis Alonso (2010, p. 45) en su obra Lenguaje
del cine, praxis del filme: Una introduccion al cinematografico, es pertinente ademas de
centrarse para los analisis narratolégicos en los contenidos narrados que pasa de un
medio a otro , “ en las convergentes o divergentes estructuras narrativas y materias
expresivas sobre las que se levantan aquellos contenidos”; que en nuestro caso,
adquiere un significado relevante en virtud del analisis de la biblia, por su funcidon
referencial para determinar estructuras narrativas sobre la base de su materializacién

en el medio expresivo.

En cualquier caso, en el relato seriado, las estructuras narrativas presentan
rasgos definitorios por el que se reconoce el tipo de formato que las desarrolla, entre
ellos, se puede distinguir una estructura recurrente que provoca la desaparicion de la

biografia y la desaparicion de la historia'2, y por otra parte, se observa en estos tipos de

" (...) Hacer de la historia del cine un capitulo méas de la pequenia historia de los relatos en
Occidente o de la gran historia de la necesidad narrativa en la Humanidad (Alonso, 2010, p. 44)

2 Uno de los estudios mas notable es el realizado por Jesus Gonzalez Requena,
“ Narratividad / Discursividad en el telefilm americano” en Contracampo, nim. 1, 1979. Madrid.

32



formatos, una estructura narrativa concebida para una excesiva longevidad del producto
en detrimento de un final, de una clausura especifica del relato’s. Desde esta
perspectiva, encontramos un motivo acordado por los estudios narratol6gicos en cuanto
a este tipo de relato incesante y reiterativo, particularidades que debilita cualquier atisbo

esencial de ficcion.

Pero antes de instar a debate dichas objeciones, es preciso continuar con la
delimitacién del modelo. Establecido un primer requisito (series o seriales), en su haber
podemos distinguir entre varios subgéneros que engloban la produccion actual. Para
establecer un segundo criterio atendemos a su estructura, entendida ésta como el
modo de desarrollar la accion dramatica'4. Cada serie o serial constituyen en su
globalidad un relato que por las unidades que lo componen, se establece como un
relato complejo’s. Cada unidad a su vez se organizan en virtud de su propia estructura
por la que tiende a plantearse y solventar la accién dramatica. Esta puede ser resuelta

en cada unidad, independientemente de las otras unidades que le sucede o precede,

13 Estudios realizados sobre esta cuestion, en VV.AA, El relato electronico. Textos de la
filmoteca, Valencia.1989.

14 Es necesario establecer unos criterios que nos ayuden a especificar las intenciones de este
capitulo. A lo largo del mismo, muchas cuestiones se evaluaran a partir de unos patrones
comunes en todo estudio del guién. Para no entorpecer la comprensién de este estudio,
haremos referencia a la accién dramatica como la articulacion de los hechos y acontecimientos
que componen la historia, y la trama seria su estructura dramética.

15 En su acepcion de enrevesado.
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siendo considerada como historia cerrada. A esta estructura pertenece los

denominados telefilm, miniseries y sit-com.6

La otra opcidon constituye aquellos productos audiovisuales de ficcidon que
recurren a una estructura de continuidad dramatica desarrollada en varios capitulos
durante el proceso dramatico, opcidn ésta ultima la que determinara el devenir del texto
audiovisual, siendo considerada como historia abierta. A esta estructura pertenecen los
culebrones (seriales latino-americanos), telenovelas (culebrones adaptado a la
produccion espafola), y la adaptacion a la produccidén propia de la soap-opera, que

serian los seriales espafnoles.!”

Como fusiébn de ambas, una tercera alternativa, la mas representativa de los
programas de ficcion de la television en Espafia, seria pues aquella que mezcla
elementos de las dos formulas estructurales, de la historia cerrada y de la historia
abierta. Este tipo no es mas que una evolucién de las telecomedias y los telefilmes
seriados. Es preciso apuntar, que la tipologia que especifica los géneros televisivos
atiende a una serie de rasgos aportado sobretodo sobre la base de su naturaleza y su

contenido dramatico. Por otra parte, la televisibn propone un mestizaje de género

16 La propagacion de los telefilmes en las dos ultimas décadas establecié en su haber las
investigaciones mas sobresaliente. Son productos en su mayoria americanos con una larga
tradicion: kojak, Los angeles de Charlie, El coche fantastico, Luz de Luna... etc. Este formato
apenas se distingue en la programacién actual, sus emisiones se deben a una estrategia por
parte de los programadores para “rellenar” las franjas horarias de menor explotacion comercial,
los programas siguen respondiendo a producciones ajenas. Las miniseries si constituyen una
aceptable produccién propia: El marqués de Sotoancho (2000), El abuelo (2001), Padre Coraje
(2002) y las dedicadas a la vida de Severo Ochoa (2001) y Miguel Hernandez (2002). Su forma
mas habitual corresponde a la produccion cinematografica, por lo que el documento que
investigamos apenas tiene relevancia.En cuanto a la sit-com si aparece en su produccion el
requerimiento de la elaboracién de la biblia. Su escritura atiende mas a los patrones
comerciales que los propiamente dramaticos. En este tipo de formato caben producciones
propias como 7 vidas (1999-2006), Moncloa... Digame? (2001) o jAla... Dina! (2000-2002). Las
emisiones referidas en los dos Ultimos casos corresponden a las cadenas estatales. Datos
recogidos en Anuario, GECA 2002.

17 Aunque el modelo escogido para la definicién del objeto de estudio excluya a los seriales,
éstos constituyen un producto de referencia obligada a lo largo del presente estudio. Por tanto
en nuestro estudio también se hara referencia a los rasgos narrativos de esta tipologia que
determinen la relevancia de biblia. La produccion de seriales propia recoge los siguientes
nombres Al salir de clase, El secreto, Nada es para siempre, Ciudad Sur, El stper, historias de
todos los dias. (Anuario GECA 2002).
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originado por la vertiginosa sucesion de criterios, estilos, modas, que la sociedad
impone y el tiempo compone, siendo asi, que las definiciones o las tipologias que se
establecen quedan como punto de partida, es decir, son bisagras para el desarrollo de
las nuevas formulas que obtienen los productos audiovisuales vigente en la
programacion actual, éstos tienen su formula en las series dramaticas con una
evolucion evidente en su forma y contenido. Los cimientos de este tipo de produccion
vienen determinado sobre la base de una estrategia narrativa, y se especifica en ese
proceso de produccion donde la biblia es el principal referente y auténtico documento

que refleja las etapas de la narracion audiovisual en el panorama televisivo de Espafa.

De dicho texto se extrae el modelo de serie que va a configurar nuestro estudio
en los sucesivos capitulos. Series que incorporan elementos caracteristicos de otra
tipologia de series televisivas e incorpora nuevas aportaciones que conformaran el
estilo narrativo y estético de las series vigentes en nuestra produccion; asunto que
trataremos con mas detenimiento, y que en este punto nos aporta algunos rasgos

necesarios para la delimitacion de nuestro modelo de estudio.

Ya que en las distintas lecturas que podemos realizar de una biblia, hay un claro
interés por la descripcién de conceptos de cierto interés para esclarecer una tipologia.
De esta manera, encontramos esencial acudir a sus lecturas para ordenar un
fendbmeno, para clasificarlo. Tarea ardua esta ultima para cualquier investigador que se
proponga tal operacion. En tanto que la televisidbn, es un medio feudatario a su
contemporaneidad, sometiendo todo tipo de géneros, formatos y estilos a su discurso, y
en continua revisidbn genérica, por tanto y a modo de introduccién hacia el siguiente
epigrafe, para establecer una tipologia que nos sirva de corpus tebrico, vemos
necesario acotar, para poder manejar la informacion pertinente que nos lleve al

entendimiento de nuestro quehacer.

En primer lugar y como rasgo identificable que se nombrara a lo largo de este
estudio, es ineludible que el tipo de serie que nos compete, estan constituidas por
algunos de los rasgos que caracterizara la produccion de series de ficcion en la década

de los 90: la dramedia’s.

8 |a primera serie considerada como tal es Frank’s Place (1987-1988).
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Constituidas a partir de un motivo dramatico de amplio desarrollo, que auna
rasgos esenciales de los dos géneros dramaticos mas desarrollado en las series de
ficcidn, la comedia y el drama. Esta caracteristica es indispensable para entender el
concepto de serie que da lugar a la biblia, un rasgo distintivo propio del nuevo tipo de
serie que comienza a desarrollarse hacia 1994. Como referentes sin dudas, obtenemos
en Médico de familia (1995-1999), Ada madrina (1999), o Mediterraneo (1999-2000)

un paradigma de este tipo de serie.

- Estructura dramatica configurada por episodios en los que se sustenta el tiempo de la
narracion. Hay una clara intencion de distanciarte de aquellos formatos denominados
telefilms, ausente de una estructura compleja. Se apuesta por desarrollar tramas y
argumentos hacia su maxima permisibilidad, directamente relacionada con el tiempo
en emision. Raquel busca su sitio (2000-2001), EI grupo (2000-2001) o Calle nueva
(1997-2000).

- Personajes principales y secundarios consecuentemente disefiados en virtud de
sOlidos “perfiles biograficos” sujetos a arcos de transformacion. Son series cuyas
historias estan tramadas por los personajes cuya biografia queda patente durante el
tiempo de emisidn de dicha serie. Una gloria nacional (1994), Nada es para siempre
(1998-2000) o Ambiciones (1998).

- Espacios comunes para el desarrollo de la dramaturgia. Se prodiga series de ambito
profesionales en los que el espacio se determina como universo diegético.
Periodistas (1998-2002), Policias, en el corazon de la calle (2000-2003) u Hospital
central (2000-2012).

- Series de ambito realistas cuyas tramas y personajes se disefa hacia una total
identificacidbn con su audiencia, abarcando una optimizacion plena en los gustos y
perfiles de la audiencia. Tio Willy (1998-1999), Los negocios de mama (1997) o Pepa
y Pepe (1995).

Sin duda hemos expuesto algunos de los rasgos mas representativo de las

series que requieren una biblia para su desarrollo. Comienza a forjarse un tipo de
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narracion especifica del medio televisivo. Una especificidad que atiende al conocimiento
del medio que desarrolla el relato, y ese conocimiento viene dado en primer lugar por
ubicar el concepto de serie en un género concreto que guie la escritura de los futuros
guiones, al fin y al cabo se trata de confeccionar un libro de estilo, ese manual de estilo
es el que finalmente dara unidad dramatica al relato seriado para que éste adquiera su
entidad. Pero primero, se debe conocer las leyes dramaticas a las que atenerse un

relato destinado a perdurar en la programacion de la cadena que lo exhibe.

2.4. Géneros dramaticos: la biblia como enunciaciéon de un concepto.

Desde el comienzo de los tiempos, el hombre siempre ha sentido la imperiosa
necesidad de narrar las emociones que causa el orden de la realidad. Primero tuvo que
existir la palabra'® para que diera lugar su formalizacion y he ahi que nace la escritura.
De igual modo, esa tradicion oral atiende, en su vertiente interpretativa, a elucidar con
cierto afan liberalizador, en el sentido que la inventiva nace para romper ese orden que
impone la realidad. De ahi la creacion, de ahi el acto de inventar dioses, seres,
leyendas que contribuyan a la aceptacion de una finalidad en nuestra existencia, y en
medio de todo ello, un sentido. Si el hombre tiene capacidad para prender lo fisico y
aprehender lo metafisico es porque esta dotado de un rasgo fundamentalmente
humano: la facultad de razonar2® su entorno. Y por ello puede reconocer e interpretar
los fendmenos acontecidos. Sirva esta ultima enunciacion para remitirnos

necesariamente al desarrollo que exige el titulo arriba propuesto.

19 Concepto usado en el sentido que “la palabra nace frente a lo real, esto es lo confuso, lo que
no se entiende (...) frente a eso, frente a esa realidad confusa, se enuncia la primera palabra.
Trama y fondo: En el principio fue el verbo. Palabra versus Signo. (Requena, 1996, p. 17).

20 Segun Kant, en su obra Critica a la razon pura, “todo nuestro conocimiento comienza por los
sentidos, de alli pasa al entendimiento y concluye en la razén” (Izuzquiza,1994, p. 92). De esta
manera, podemos sostener que el relato nace como via de conocimiento ya que las
experiencias humanas son ordenadas (en el espacio y tiempo del relato) y por ello se entiende
mediante su enjuiciamiento (siguiendo la aplicacion de la terminologia kantiana al relato: una
vez ordenadas esas experiencias humanas, se le aplica mediante esquemas categéricos una
determinada coherencia, dando lugar a lo que seria la l6gica del relato) y finalmente el
conocimiento adecuado del relato seria posible mediante las deducciones intelectuales,
mediante su razonamiento.
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Esos “fendmenos acontecidos” no eluden el objeto que debemos, por lo menos
describir, para hacer avanzar este estudio. Si como objeto de estudio, hemos propuesto
un documento que propone las pautas dramaticas para una futura narracién, hemos de
incidir en el concepto de narracidn, en sus aspectos formales y conceptuales. No en
vano, las series de ficcidbn encierran un conjunto de experiencias humanas: sobre su
verdad y conocimiento; cuyo cuerpo es el relato, que en nuestro caso no es otro que el
huidizo y ambiguo relato televisivo. Esas experiencias humanas tienen su propia
palabra que atafie su significado, esto es, lo que en filosofia se conoce mediante el
término de logos?’, que del mismo modo la filosofia trata de iluminar mediante su forma
de escritura, el relato contribuye a su enunciacion con su discurso. Ambas, filosofia y
relato difieren pues, en su discurso; pero esa divergencia parte de un mismo origen y se
dirige a un mismo final. Teniendo en mente esta confrontacidn, partimos nuestro estudio
de los géneros en las series de ficcion: en primer lugar se ha de especificar el género
en cuanto a su contenido, de ahi que nuestro enfoque a dicha premisa encuentre en la
filosofia su esclarecimiento. Y en segundo lugar, otra metodologia mas acorde con
nuestras intenciones nos inducira a la problematica de especificar los géneros en el
lenguaje televisivo, en cuanto distinguimos un enfoque mas pragmatico. Aspecto que
nos lleva a la citada divergencia. El primero necesariamente incide en el contenido

abstracto que les une y el segundo en la forma concreta que les separa.

La intencidn de este epigrafe no es otra que especificar los géneros dramaticos
que suceden en este tipo de relato. La cuestidbn que se plantea tiene su raiz en el
contenido, en esas “experiencias humanas” que antes hemos mencionado y nos acerca
a una perspectiva filoséfica para su conocimiento. Vicente Jarque (2002) aborda la
relacion entre el relato y logos, siendo un referente propio para desarrollar este
epigrafe. Llegado a este punto, una posible conjetura podria ser la siguiente: el logos

que encierra este tipo de relato se hace patente mediante los géneros dramaticos:

La filosofia se contrapone en su propio origen al relato, esto es, en la medida en

que aquella, en cuanto instancia suprema del l6gos, de la ley abstracta, habria

21 Necesariamente, hemos de remitirnos a su traduccién del griego /6gos, que quiere decir
palabra. Y en latin se ha traducido por Verbum. EIl logos, que su sentido primario deriva del
verbo /égein, también significa decir: “El I6gos dice lo que las cosas son y tiene una estrecha
relacion con el ser” (Marias, 1999, p. 72).
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nacido justamente como alternativa al discurso mitico, a la narracién concreta
como forma tradicional de explicacién del mundo. De hecho, existen posiciones
muy razonables de signo continuista, reacias a aceptar sin mas una
contraposicion demasiado drastica entre la presunta carencia de racionalidad de
la antigua religion griega y la funcionalidad logica de la filosofia temprana (...). En
tal caso, no soOlo el relato encerraria por principio un contenido plena y
rigurosamente filoséfico, sino que tampoco la filosofia podria dejar nunca de

contar con una cierta determinacién narrativa. (Jarque, 2002, p. 48)

Ese contenido que encierra el relato, es desarrollado por lo que Aristoteles
entiende como especie, esto es, el género. En el relato, ese contenido es desarrollado
por un lenguaje especifico (que le separa de la filosofia) que da lugar a los diferentes
géneros. Para Aristételes, el género no existe en si mismo, sino en sus especies 0
formas especificas; por lo tanto podemos concluir que en el relato existe un /6gos que
nos viene dado en una forma especifica. Por tanto hay que distinguir esas formas para
alcanzar el verdadero conocimiento que encierra el relato en cuestion. Esta
funcionalidad une filosofia y relato, ya que mediante la palabra se expresan juicios; esto
es, se expresan argumentos fundamentados y se da la razobn de esos argumentos, y
asi, tanto en la filosofia como en el relato, puede alcanzarse la posibilidad de un
conocimiento fundamentado. Ese conocimiento tiene que ser identificado mediante
unos principios materiales que son posibles mediante su especificidad narrativa, esto da

lugar a los géneros dramaticos.

Cualquier narracion acorde con su finalidad , encierra un propésito vital para la
experiencia del ser humano. Ese propésito oculto — que no es otro que “decir lo que las
cosas son” es desvelado mediante unas formas especificas que atiende a unos
principios dramaticos. Entendemos por principios dramaticos aquellos que posibilitan la
representacion de una accion real. Barroso (1996, p. 189) alude a estos principios para
facilitar una rapida comprensién y accesibilidad entre el autor y sus destinatarios.
Descifrar e ubicar esos aspectos, tedricamente justifican la existencia de los géneros, el
problema viene dado por el medio que transmite el discurso narrativo, que en nuestro

caso es la televisidon y su lenguaje, que mas adelante nos ocupara dicha cuestion
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Por tanto proponemos la definicibn de géneros, a partir de unos principios
dramaticos. Si nuestro estudio en este epigrafe se aborda desde el contenido, es
necesario delimitar el género desde una perspectiva literaria ya que dicho contenido
esta integramente representado en un soporte puramente dramatico que compete el
texto escrito que sera representado, es decir, el enfoque que da paso a este estudio

incumbe Unicamente al guidn literario.

Miguel Medina (2000, p. 16) expone “que por género, tanto en literatura como en
bellas artes, se entiende la codificacidbn de propiedades discursivas en sus aspectos
semanticos, estilisticos y enunciativos”. Y distingue los tres géneros puramente

dramaticos: Tragedia, Comedia y Drama.

Cuando se utiliza el concepto de género para abordar la narratividad de cualquier
arte digna de tal fin, se hace referencia a que en el género se reconoce un tema y una
estructura, pero también como indica Rick Altman (2000) en su estudio de los géneros
cinematograficos, se reconoce un corpus22. Por ello, podemos distinguir que: las series
de ficcion parte de un contenido que también comparte los distintos soportes narrativos,
cuya intencidén es representar una experiencia humana o una accion real susceptible
de ser narrada. La imitacion de tal accion se conforma en dos periodos claramente
diferenciales; el primero constituye el corpus dramatico y su lenguaje especifica el
género dramatico. El segundo seria la formalizacion de dicho contenido, cuyo corpus

trataremos de especificar mas adelante.

Asi que, nuestra tarea mas inmediata es descodificar las propiedades discursivas
que conforman este tipo de discurso. En el ambito de la semantica, el objeto de estudio
seria los géneros dramaticos; se trataria de delimitar los aspectos discursivos que
forman el género dramético en las series de television. En el ambito estilistico, el objeto
de analisis lo conformaria el discurso televisivo y de qué manera integra en su discurso
este tipo de producto audiovisual. En el &mbito de la enunciacién (lo que se expresa) en
nuestro caso se limita Unicamente a las series de television, reduciendo asi la fastuosa

complejidad que atane el estudio de los mecanismos de enunciacion caracteristicos del

22 Corpus equivaldria en términos de Rick Altman (2000) como conjunto de peliculas que
comparten unos criterios especificos en cuanto al tema y estructura.
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discurso televisivo. Por tanto, los aspectos enunciativos se descodifican paralelos a la
descodificacién de los otros aspectos mencionados, ya que la enunciacién en nuestro

caso queda reducida a un tipo concreto de producto televisivo: series de ficcidn.

2.5. La palabra del discurso televisivo.

Como hemos senalado anteriormente, en el ambito del contenido,
descodificaremos los aspectos semanticos que conforman este tipo de discurso. Y es

en su contorno donde se ubican los géneros puros dramaticos aludidos anteriormente.

Las series de ficcidn se sustenta en el género dramético, es la raiz de cualquier
hecho susceptible de ser dramatizado. La biblia recoge en su primera pagina el género
dramético al que debe ser adscrito la narracion de la serie. Recapitulando todo lo
anterior expresado y por motivos de introduccion a este epigrafe, entendemos que toda
narracion literaria comparte con la filosofia una intencibn mas o menos lacida por
transmitir unos conocimientos en virtud de unas experiencias humanas; el relato de
ficcibn dramatiza lo que hemos denominados como /6gos en pos de su reconocimiento
por aquellos que experimenta dicha representacion, ese reconocimiento es posible por

la descodificacion de unos aspectos formales y tematicos que dan lugar a los géneros.

Ya que nuestro documento propone las pautas narrativas que han de
formalizarse para establecer el producto audiovisual definitivo, mediante su
formalizacién literal, esto es, sefialando cada uno de los aspectos semanticos vy
estilistico para su enunciacion; es obvio que su primer propdsito sea establecer el
género dramatico por el cual se va a desarrollar la futura accién. Entendemos que toda
accion dramatica necesita un recorrido por el que discurre un conflicto, como sefala
Eugenio Trias (1984) a lo largo de su obra Drama e Identidad, es necesario que exista
un conflicto para que se lleve a cabo una narracion dramatica, se establece una
orientacién hacia un fin, y para que posibilite ese trayecto que nos lleve desde un punto
a otro, se necesita una estructura formal. De ahi que lo primero que sea especificado en
la biblia es el principio que accione el trayecto dramatico, un principio que se debe

materializar en el documento propuesto en nuestra investigacion.
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Por tanto cabe sefialar que: la redaccion de este documento constituye el
principio dramatico que conforma la escritura del producto audiovisual. Y esos principios
draméaticos exigen unas “leyes dramaticas” que vienen dadas por el género escogido

para su discurso.

Con el nombramiento del género, se constituye un acuerdo literario y
trascendente entre autor y destinatario, que en este proceso creativo, lo constituyen los
productores ejecutivos y el equipo en el que se delega para redactar la biblia. Este
rasgo es esencial para entender la causalidad del documento que analizamos. En
efecto, como veremos a lo largo de nuestro estudio, la biblia tuvo su origen entre otros
fundamentos , en el concepto de trabajo en equipo que las productoras emergentes
instauraron en la década de los 90. Las ideas pueden partir de uno 0 mas autores, pero
su desarrollo se lleva a cabo por un equipo especifico de guionistas. Observamos pues
un punto de ruptura con el sistema precedente en cuanto al concepto de creacion de
series, que tomaba como modelo el &mbito cinematografico, del que no era habitual un

sistema estandarizado y coordinado por una figura como es el productor ejecutivo.

De la propia naturaleza del sistema de escritura colectiva, surge la necesidad de
un texto congruente. Un texto que marque las pautas, que unifique el relato en virtud de
sus dimensiones discursivas. Tal y como hemos indicado, los géneros, propician u
orientan el discurso. El estilo es deudor del género y en este tipo de productos es
necesario clarificar cdmo son o a qué preceptos narrativos se debe someter el texto

para dar coherencia al relato seriado.

La tradicidn literaria se ha encargado de especificar qué principios rigen cada
género dramatico. Trasladando estos estudios a nuestro campo de investigacion y
segun el autor Miguel Medina (2000) delimitaremos los aspectos semanticos que

conforman el género dramatico en las series de television:

- Drama: género por excelencia de la actual produccion televisiva, sus rasgos mas
representativos son, argumentos importantes, que constituyan una plena
identificaciéon con la sociedad en general. Intriga simple y doméstica. Héroes que

encarnan los mas elevados sentimientos, portadores de virtudes individuales y
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colectivas. Encarnados por ciudadanos normales. EI hombre real sustituye en este
género al hombre artificial, desarrollados en otros géneros. El conflicto representado
son sentimientos particulares que se engrandecen al entrar en conflicto con la

realidad colectiva.

Comedia: género dramatico que constituye la alternativa al drama en la actual
produccion televisiva. Defensa contra la angustia. Representa el reino de la
subjetividad y de la absoluta libertad. Su tematica se consagra en la realidad
cotidiana y prosaica de las gentes simples. Su maxima ilusion es mostrar que los
fundamentos sociales podrian ser amenazados, pero solamente para reir. El
optimismo en ella queda asegurado por el esquema en que se funda: equilibrio-

desequilibrio-equilibrio. Héroe que no se encuentra sujeto al rigido dictado del rito.

Tragedia: apenas es desarrollado en el ambito de las series. Distanciamiento con los
géneros anteriores en su tematica y personajes. Estos pertenecen a la leyenda
heroica, siendo individualizados y humanizados. ElI héroe tragico es un ser
excepcional que ni admite ni respeta los estrechos limites de accion que le son
permitidos. Hay en él una especial soberbia, una rebelion contra lo establecido, un
sobredimensionado orgullo que le hace caminar hacia los limites de su destino y

enfrentarse a él. La tematica se basa en el dolor y la muerte.

Hemos optado por identificar estos aspectos en el ambito de la semantica, desde
un criterio puramente conceptual. La semantica establece la significacion de las
palabras, da sentido a una idea y hace posible su trascendencia. Por tanto, la

significacion de logos, es posible en el relato de las series de ficcidn, a partir de unos

criterios narrativos establecidos en el género dramatico que enuncia su contenido. Una

enunciacion que pretende emular a la filosofia, pero, a diferencia de ésta, se vale de un

discurso convencional y cercano a su destinatario que reconoce gracias a los géneros

draméticos la enunciacion del concepto.

Légos, la palabra que dice lo que las cosas son, en el relato de ficcion, y mas

concretamente en este tipo de relato -destinado a ser emitido por un medio que

pretende alcanzar el mayor numero de receptores (espectadores)- se formaliza

43



mediante los géneros draméticos para enunciar su contenido. La biblia surge, entre
otras cosas, para concretizar las leyes dramaticas, para establecer, si se nos permite la
metafora, las reglas de juego. Con la redaccion de la biblia se establece una suerte de
“canon narrativo” por el que una historia va a ser reconocible. Y siempre desde el
prisma del lenguaje televisivo, cuyo estilo y modo tiene que ser adecuado a su

destinatario.

Podemos concluir todo este apartado, tomando uno de los aforismos que Jardiel

Poncela escribe en su obra E/ libro del convaleciente:

“La historia y la filosofia se diferencian en que la historia cuenta cosas
que no conoce nadie con las palabras que sabe todo el mundo, en tanto que la
filosofia cuenta cosas que sabe todo el mundo con las palabras que no conoce
nadie” (1987, p. 43).

Por tanto, continuando con el enunciado metaférico , entendemos que el relato
seriado en television propone recoger, en cierto sentido, el concepto que especifica
dicha cita, en virtud de establecer un acuerdo tacito entre el espectador y el autor o
autores de dicha narracion seriada para transmitir un relato mediante un lenguaje
especifico, mediante un discurso propio y transigente con el medio, que canaliza

historias que todo el mundo conoce con “palabras” complacientes con el espectador.
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2.6. La biblia: registro de los nuevos géneros televisivos. La dramedia.

Asi como los aspectos semanticos inciden en los géneros dramaticos, los
aspectos estilisticos hacen alusion a la manera de expresar ese contenido, es pues un
paso mas y definitivo para delimitar el género especifico dentro del ambito de los
géneros en television. Si la palabra era posible gracias a los géneros dramaticos, la voz
por la que nos llega el contenido la encontramos directamente en los géneros
cinematograficos. Rick Altman en su estudio de los géneros cinematograficos,

caracteriza el término de género en la interpretacion de varios significados tales como:

- El género como esquema basico o férmula que precede, programa y configura

la produccién de la industria.

- El género como estructura o entramado formal sobre el que se construyen las

peliculas.

- El género como etiqueta o nombre de una categoria fundamental para las

decisiones y comunicados de distribuidores y exhibidores.

- El género como contrato o posicién espectatorial que toda pelicula de género

exige a su publico (2000,p.35).

Los significados que evoca el término género nos aportan curiosamente las
claves para desentrafar la naturaleza del objeto propuesto en nuestra investigacion. Ya
que el espacio donde nace y madura las aportaciones practicas de la biblia no es otro
que la produccidn televisiva. Una produccion que en su idiosincrasia conlleva un
proceso mercantil para desarrollar un producto en serie. En el caso que nos
ocupa ,series de ficcion, el proceso de creacion sigue siendo analogo a cualquier

proceso industrial:

La rentabilidad y la produccion industrializada estan a la base de unas obras
concebidas como mercancias, como producto cultural que tiene una clientela
creada con las técnicas de mercadotecnia propias de cualquier otro sector

econOmico. La taylorizacion de los productos de masas, es decir, la creacidén en
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serie de peliculas, telefiimes o enciclopedias, es una exigencia del mercado
cuando la demanda se dispara mucho mas alla del genio creador, convertido, por
el proceso industrial, en artifice en serie, mero combinador de temas/

argumentos de éxito seguro (Sanchez Noriega, 1997, p. 293).

En este contexto es posible aplicar la polisemia que alude Altman (2000) a
nuestro cometido: de igual manera que los géneros cinematograficos son establecidos
por una industria, la industria cinematografica hollywoodiense, los géneros en television
también responde a esta condicion que sustentan estas industrias, también llamada
industrias culturales. Las connotaciones que evocan el término género en este ambito
(industrial) son equivocas respecto a las que proponia Medina (2000) en su estudio de
los géneros dramaticos. Ya no son los principios que enuncia la critica literaria los que
marcan los limites de un género u otro, sino, es el mercado y su proceso de creacion
los que establecen dichos géneros, por lo que la complejidad para establecer
distinciones y convenciones es mas inextricable debido al continuo fluir de la llamada
industria cultural, de la produccidén televisiva. Todas las tipologias que pretendan
establecer un género en pos del sujeto?® que nos compete deben afrontar el propio

género que el contenido de dicho sujeto establece.

Horkheimer y Adorno, en su capitulo dedicado a la industria cultural, nos ofrece
las claves introductoria para este epigrafe: “ Para el consumidor no hay nada por
clasificar que no haya sido anticipado en el esquematismo de la produccién” (1970, p.
149).

Nuestra intencion no es establecer una clasificacidn de los géneros televisivos,
sino desentrafar el criterio que interactia en la creacion especifica de las series de
ficcion y que da lugar a un género especifico televisivo. Dos categorias delimitan el
contenido de los géneros televisivos: ficcion y no-ficcion. Una cadena de television esta
conformada por diferentes segmentos que forman su programacion. Cada segmento o
programa ofrecen unos contenidos, que bien pueden ser ficticios 0 no ficticios, tanto

para unos como para otros, existe un formato de produccién que les identifica. El

23 Nos referimos a un sujeto de naturaleza dramética, es decir, un producto cuyo contenido es
determinado mediante su dramatizacion.
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formato que nos compete, tiene su contenido en la ficcidén, es decir, la narracién de su
tema parte de una creacion especifica para tal efecto y por lo tanto su produccion se
hara confeccionando unas estrategias delimitadas. En el asunto que nos atafie, series

de ficcion, esas estrategias justifican la aparicion de nuestro objeto de estudio:

- La biblia, es un documento especifico de un sistema de produccién basado en el
desarrollo de un esquema basico: narrar sucesivamente la dramatizacion de un

concepto?4.

Acorde con esta primera definicidn de nuestro objeto de estudio, y en referencia
a la segunda caracteristica propuesta por Altman (2000) sucede una obligada
concrecion en sus enunciaciones. Narrar sucesivamente requiere una estructura formal
(que evoca toda narracién) y una serialidad. Estas dos aportaciones conforman la
naturaleza del producto audiovisual para el que se construye nuestro documento de
estudio. Como objetivo marcado en este epigrafe, es necesario especificar el género
televisivo sobre el que se construye las series de ficcion. Por tanto a partir de este
punto, delimitaremos el género con el fin de facilitarnos la comprension y el acceso a
nuestro documento, que surge en pos de una industria cultural. Por ello, los rasgos y
caracteristicas que a continuacién se senalan, forman parte de un amplio campo de
estudio como es la produccion televisiva. Ya que nuestro propésito de investigacion
acontece en este campo periférico, nos vemos en la obligacién de al menos enunciar
algunas de las tipologias que surgen para tal efecto. Asi pues, podemos adelantar que
la especificidad del documento analizado depende en gran medida del tipo de
produccion, siendo la produccién seriada la condicibn necesaria para su validez
funcional. En este tipo de produccién son dos las opciones por la que pueda ser

desarrollado el relato:

Series: Conjunto de relatos autbnomos con un nexo en comun, generalmente el
protagonista o héroe. Cada unidad tiene caracter autbnomo, independiente en su
orden de emisidn y de estructura recurrente, principio y final, independiente del

conjunto de la serie. Recurre con frecuencia a las adaptaciones de la literatura

24 E| concepto hace alusion a la idea que va a ser contada. Es el titular de la historia que va a
ser contada. Se desarrolla en la escritura de la biblia. En la ultima parte de nuestro trabajo
especificaremos mas detenidamente los términos que conforman la biblia.
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(novela). Su modo de programacién mas habitual es la periodicidad semanal de

programacion trimestral (13 capitulos).

Seriales: Se trata de una variacion narrativa de la serie televisiva. Es un relato
extendido en su duracion que se presenta fragmentado en la emision en
unidades consecutivas, no autbnomas y de estructura no recurrente; por lo que el
orden de emision es pertinente para la historia. Su modo de programacion
habitual responde a la frecuencia diaria 0 semanal de sus episodios en entregas

trimestrales (13 capitulos) (Barroso, 1996, p. 249).

Por tanto, dos criterios marcan la creacion de la biblia:

- Surge como consecuencia a una férmula de produccidon: la configuracion de

programas de contenido de ficcidn.

- Atiende a una estrategia formal, ficcidn seriada.

Asi pues, siguiendo con la estrategia de aplicar las dos ultimas caracteristicas
propuestas por Altman (2000, p. 35) a nuestro propésito de ubicar las series de ficcion
en un género propio que nos delimite el campo de estudio, y nos aporte las pautas
necesarias para definir nuestro objeto de investigacion; queda simplemente desarrollar,
lo que Altman denomina “etiquetas”, que no es otra cosa que poner nombre a un
producto terminado, que precede a su distribucién y exhibicidn por parte de la industria

televisiva.

Existen dos perspectivas distintas que nos conducen a tratar el asunto que
hemos planteado en el parrafo anterior: desde el punto de vista profesional y del
espectador. La mas pertinente para nuestra investigacién tiene cabida en la esfera
profesional. Ya que nuestro documento es un texto subsidiario que compete a los
creadores del texto principal?s. Es decir, la descodificacion del género enunciado en la
biblia adquiere trascendencia en su quehacer profesional. Por tanto, el género como

etiqueta 0 nombre de una categoria debe ser fundamental para el profesional y su

25 Si entendemos como texto principal la totalidad de la serie.
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interaccion con el documento en cuestién (biblia); para que se reconozca en dicha

etiqueta los aspectos tedricos que debe desarrollar.

Asi pues, para superar las cuestiones equivocas que atafien el incierto
nombramiento de un género es pertinente precisar la etiqueta que surge como
consecuencia del desarrollo de un nuevo producto. Siendo asi que la biblia esta sujeta
a registrar la aceptacion de un nuevo subgénero televisivo. Tomamos como referencia
para enunciar este rasgo caracteristico del documento de investigacion, basandonos en
un principio elaborado por Altman (2000) en referencia a las constituciones genéricas.
Si al proponer el género que va a ser desarrollado en la construccion de la nueva serie,
se describe los rasgos distintivos de dicho género, en una posible convencidn (para el
desarrollo de dicha férmula que dé lugar al género especificado) obtendremos las
claves para la confirmacion de un subgénero: “Cuando un adjetivo descriptivo se

convierte en un sustantivo categorico, se libra de la tirania del nombre” (/bid, p.81).

La biblia es un documento que registra los principios narrativos que configura la
l6gica textual del relato completo. Por ello, como documento que precede al relato, rige
cada una de las condiciones necesarias para la validez formal del relato. Registrar el
género dramatico supone establecer las pautas pertinentes en cuanto a narracion se
refiere y orientar el trabajo colectivo que requiere escribir una serie de ficcion. Elegir un
género concreto supone someterse a una ley dramatica, ley que debe ser constituida y
desarrollada mediante la exposicion ilustrativa que supone proponer un género
draméatico. Pero como hemos visto anteriormente, la dramatizacion de un concepto es
llevada a cabo por un medio, la television, que busca nuevas férmulas a fin de expresar
su contenido, ya que como industria, su producto debe someterse también a la eterna

ley de mercado: oferta y demanda.

La opulencia del mensaje televisivo es una realidad, la preocupacion por
alcanzar el mayor numero posible de consumidores, induce a replantear los métodos
tradicionales narrativos, de tal modo, que esta posible dialéctica de los procesos
creativos e industriales dan lugar a los elementos que el publico debe reconocer. La
relacidon entre ambos campos se registra claramente en la biblia y el resultado es la

etiqueta que se designa para su comunicacidén con los receptores del documento, con
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los profesionales que usan este libro de estilo. Asi se van proponiendo nuevos formatos
para llevar a cabo el género superior al que pertenecen, el género de la ficcion. Estos

nuevos formatos dan lugar a los denominados subgéneros.

Existen subgéneros solidos en la tradicién narrativa en television, su procedencia
(habitualmente norteamericana) marca el designio pertinente para su convencién en la
produccion nacional, aspecto que incide en el nombramiento del subgénero o en su

conveniente traduccion a nuestro idioma.

Jaime Barroso (1996, p. 245) establece una tipologia caracterizada por tres

lineas basicas que incide en los formatos ficticios o subgéneros.

- Por su naturaleza: ficcion seria o drama y ficcion ligera o comedia.

- Por su origen y procedencia: adaptaciones literarias, de otros medios,
originales televisivos, historias “esquejes” (spin-off)26 e historias basadas en un

hecho real.

- Por su contenido: teleteatro, telecomedias u originales, comedias de situacion,
seriales o culebrones, especiales tv, estrenos tv, telefiimes o tv movies, series,

seriales y miniseries.

La realidad que delimita el fenbmeno escogido para la investigacion no es otra
que la ficcion seriada que se fragué en una etapa especifica, de 1990 a 2000. Una
etapa primordial que desentranaremos a medida que avancemos en nuestro estudio.
En el epigrafe que nos ocupa, es conveniente senalar que dicho periodo avanz6 una
produccion en continua busqueda hacia una identidad propia que solidificara su
creacién, de ahi que surjan continuamente nuevas tipologias para establecer el género
al que pertenecen. Hasta ahora, tenemos que tener en cuenta que la ficcion es el

género televisivo que abarca nuestro campo de estudio. Por ello, es este campo, donde

26 Estas historias de esquejes a la que se aluden proceden del término también indicado por el
autor de “spin-off” son producciones que parten del éxito de algunos personajes protagonistas
de otras producciones, el ejemplo mas notable es el de Frazier, serie que surgi6é a partir de un
personaje surgido en “Cheer’s.
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la invencidn (fabulacién) ejerce de tronco al que se remiten las ramas existentes. Si se
nos permite continuar con esta alegoria; son muchas las ramas que iran surgiendo y
para buscar en ellas su identidad, hay que acudir a su raiz. Teleteatros, telecomedias,
culebrones, telefilmes, etc. son productos que la televisidn ha desarrollado incorporando
a su discurso, el rasgo esencial de donde provienen estos formatos: las series de
ficcion. Los formatos de ficcion en Espafa se deben a una continua busqueda, de tal
manera que en su intento vendran muchos “cruces y experimentos hasta alcanzar
modelos estables y reconocibles por la audiencia de forma natural” (Villagrasa, 1995, p.
97). Y ese reconocimiento es posible porque, entre toda la posible voragine de
términos, etiquetas o nombres, se reconocera siempre un tema y una estructura: dos

conceptos que incluye detalladamente nuestro objeto de estudio.

Un ejemplo de estas imprecisiones que atafie a la dificultad de establecer unas
premisas pertinentes a la hora de ubicar el género lo encontramos en el contenido de la
biblia de Periodistas (1996)27 en su ficha de presentacion se senala el tipo de género,
que en este caso se indica: “Serie dramatica de accién™8, Y A continuacion se
menciona en el apartado que describe el género como: “Uno de los elementos
fundamentales de Periodistas es la comedia. Tanto en las tramas periodisticas como las
relaciones entre los personajes daran lugar a elementos de comedia que servirdn para

aligerar la accion principal™.

Asi pues, el propésito de mercantilizar este tipo de formato audiovisual , renueva
el concepto de narracién; se produce un nuevo fenbmeno que no es otro que la
incesante busqueda de nuevas férmulas a fin de satisfacer las necesidades de los
consumidores. Esas estrategias comerciales incidirdn directamente en el proceso
creativo, estableciéndose formatos nuevos que agotardn su quehacer hasta su

regeneracion:

27 Siempre que especifiquemos la biblia de una serie en concreto, aportaremos su fecha de
creacion, distinguiéndose asi de la fecha de emisidn de la serie, acompafnada por su inicio y su
clausura.

28 Pagina 3 de la biblia, Periodistas.

29 Pagina 5 de la biblia, Periodistas.
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“Entre 1997/98 las series abandonan definitivamente el marco familiar para
reflejar los problemas de la sociedad espanola, con el uso puntual de la accién, a
través de colectivos profesionales. Esta tendencia se afianza en la campafna
1998/99 y da un paso mas en el ejercicio 1999/00, en el que se representa la
realidad con toda su crudeza (...). Médico de Familia proporciona el cambio mas
espectacular de género al transformar la orientacion cdémica de la cuarta
temporada en dramatica durante su quinta y ultima campana. La incorporaciéon
de Nacho Martin (Emilio Aragdn) al equipo de la UVI, un nuevo servicio de
emergencia del Centro de Salud Ballesol, conduce a la serie a un plano diferente
de la realidad (...). Companeros eleva la dosis de dramatismo en las tramas
episbdicas, donde suele reflejar su preocupacion social, y en la interepisddicas,
en las que se desarrollan los personajes principales (...). Periodistas recurre al
suspense para potenciar el dramatismo. El thriller psicoldgico inspira a la serie en
dos de las tramas mas importante de esta temporada (...). Mediterraneo se
vuelca en la accion y utiliza un tratamiento mas realista para ampliar su perfil
infantil (...)” (GECA, 2001, p. 252).

De su lectura, se deduce la complejidad a la hora de establecer una tipologia
concreta en cuanto a géneros. La realidad en la que se desenvuelven estos formatos,
es lo que autores, como Gordillo (2009, p. 23) parten del concepto de la hibridaciéon y
determinan el periodo que nos ocupa como la Neotelevision, que abarca desde la mitad
de los afios 80 y se extiende en su década siguiente. Destacando que en esta etapa, el
publico cobra cierto protagonismo y los contenidos tienen su fuente en la realidad

cotidiana.

En cierto modo podemos sefialar que es una televisidén donde el publico reactiva
los géneros, es decir, participa en su evolucion, y en su discurso narrativo. De esta
manera el concepto de fragmentacién afecta al relato y a su audiencia. Se entiende

pues una television, que segun afirma Jaime Barroso :

El género se convierte en el horizonte del texto desde el cual se canaliza su
percepcién (descodificacion) predisponiendo la actitud del receptor.
Presumiblemente, la més fecunda aproximacion a la nocién de género, estaria

en la interseccidn de lo sintactico, lo semantico y lo pragmatico (1996, p. 191).

52



Esa interseccidn hace comprensible una continua revision de los géneros con la
intencion de anexionar elementos narrativos y estilisticos hacia una dimension
pragmatica, ya que la programaciéon de estos formatos se debe a una serie de
condicionantes que rigen la permanencia y estabilidad de estos. Estos condicionantes
se aplican por una politica de programacion que las cadenas establecen. De nuevo hay
de constatar que la industria televisiva en Espafa se encuentra supeditada a un grupo
de cadenas que venden sus productos a consumidores comunes. Estas cadenas, como
indica Muriel G. Cantor (1980, p. 66) ejercen diferentes tipos de control que afectan al

formato y a su programacion ya que:

- Financia el desarrollo de las ideas argumentales, guiones y pilotos.

- Decide qué tipo de programa de ficcidn narrativa serd emitido cada periodo de

programacion.

- Decide cuando aparecera un programa especial durante la hora punta.

- Decide si una serie que ya esta en emision sera cancelada o si continuara.

- En el nombre de la autorregulacion aplica la censura a todos los guiones.

- Decide cuéanto tiempo dedicara a cada tipo de programa.

En el caso concreto de Médico de familia (1994), la redaccion de la biblia, se
elabor6 sin tener un previo acuerdo con una cadena en concreto.30 Aunque en ultima
instancia, era posible prever las nuevas lineas de mercado por la que un producto de
esta indole tenia que regirse. Como se puede deducir, en cuanto al ambito de la
creacion, comienza a fluir distintas variables que ejercen una cierta influencia en el

contenido y desarrollo de su creacion.

30 “Globomedia mandd a Antena 3, TVE y Telecinco el proyecto de la serie. (...) La tardia
respuesta de TVE y las diferencias econdmicas con Antena 3, acabaron llevando Médico de
familia a la cadena de Berlusconi. El equipo de Telecinco ofreci6é a Globomedia la produccién de
13 episodios de una hora.
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En los procesos creativos que precede a la formalizacién de un documento como
la biblia, se da una serie de circunstancias que determinan cada uno de los elementos
narrativos que operan en su discurso. Son diversos los interrogantes que surgen en
este proceso, la propia naturaleza del ambito de la creacion asi lo dispone. En esta
coyuntura, y debido a una estrategia recurrente en toda fase de creacion, de recurrir a
modelos consolidados, para concretizar conceptos; dichos elementos quedan
perfectamente delimitados. EI modelo de biblia en el que nos basamos es muy
significativo en este aspecto, su germen y el periodo donde éste emergio, condujo a los
creadores3! de la serie a examinar formatos de este tipo con una amplia experiencia.
Analizaron modelos concretos de serie tales como Padres forzosos, Nido vacio, Luz de

luna o Cheers.

La tipologia era unos de los asuntos que exigia establecerse en virtud de
concretar las pautas estilistica. Como ya es sabido la industria americana
proporcionaba un sin fin de productos de caracteristicas similares. Tan solo quedaban
tomar desiciones. Es muy significativo que en el proceso de la creacion, la cautela,
marcara las lineas por donde iba a discurrir el relato. Asi, antes la dicotomia habitual de
adaptar drama o comedia, se optd por el conjunto de ambas. Este era sin duda uno de
los principales interrogantes a los que antes haciamos alusion. La solucion se debia a
ese precepto fijado en aquella etapa en el que se apostaba firmemente por un tipo de
produccion propia especifica. Los formatos extranjeros tenian su género determinado
para canalizar el relato; esa especificidad precisaba ciertos matices para ubicar el
requerimiento del destinatario. El publico por aquel entonces buscaba historias mas
cercanas a la realidad espafola, y en esa tesitura se optd por encauzar un relato por
lineas estilistica propias del drama, aun asi, siendo consecuente con la maxima de
abarcar todo el conjunto de audiencia potencial, no obviaron un género reconocible e
identificatorio en la cultura nacional, como es la comedia. De esta manera surgio la

dramedia, un modelo vigente y estable para la audiencia televisiva.

La dramedia es consecuencia de la flexibilidad que el relato seriado requiere
para su discurso. Un flexibilidad que condiciona el género, ya que estos patrones

narrativos se mezclan e interactian en virtud de su 6ptima programacion. A fin de lograr

31 Nos referimos a GECA y Globomedia. Concretizaremos en esta cuestibn mas adelante.
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dicho objetivo, es consecuente que no se apueste por un género especifico que
redunde en su discurso y por tanto que limite su tiempo de narracion. Al menos, asi era
entendido en esa transicion que analiza Mario Garcia de Castro (2002) comprendida
entre el nacimiento de la nueva ficcidbn en Espafa y el nuevo ciclo de la produccién de
ficcion nacional. De esta manera es comprensible que se desarrolle un concepto de
serie con un claro propésito de “larga duracion™2 y en su haber, un sistema de

narracion que no esté sujeto a un género determinado.

Consecuencia de ello, nuestro objeto de estudio, adquiere un cierto rasgo de
“documento- crénica”, ya que teniendo en cuenta que una biblia ejerce primordialmente
como documento de comunicacion y ante tal efecto, es necesario constatar los
elementos que interactian en su quehacer; y asi es pertinente que el mensaje sea
debidamente codificado. En este sentido, y en lo que nos compete, aquellos cruces y
experimentos a los que Villagrasa (1995) hacia alusién, encuentra en la biblia un canal
de transmision adecuado para su posterior aceptacion y reconocimiento. En efecto, si
proponemos dicho texto como un manual de estilo, 0 una memoria de proyecto, por su
propia definicidbn es inapelable su cometido semantico, constituyéndose asi como un
documento que registra codigos pertinentes para el desarrollo del subgénero y aporta

una competencia testimonial para la convencién del mismo.

32 Expresion usada en el ambito profesional para aludir una de las méaximas narrativas a la que
toda serie de ficcion debe atenerse para rentabilizar su desarrollo y produccion .
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3. LA NARRACION DEL RELATO SERIADO TELEVISIVO.

3.1. Poética del relato seriado en television.

Como hemos indicado, establecer un género es indicar los rasgos fundamentales
que hacen reconocible un modo de narrar. A menudo se refiere a géneros como
“etiquetas” que dan constancia de un sistema propio por el cual se reconoce un
procedimiento o facilita la comprensiéon del receptor; pero sin duda, un género
dramético proporciona las reglas dramaticas pertinentes para que un relato devenga en
significacion, aprehension y longevidad; atributos fundamentales para que un relato
seriado en televisidon fluya en cada una de sus franjas horarias temporada tras
temporada. De este modo, nuestro cometido es delimitar la narrativa propia que se
instauré a partir de un periodo de la historia de la television, fundamental para

demostrar un modelo de narracién arquetipo por el que se rige las series de television.

En torno a esta cuestion, es necesario observar el conjunto de normas, o los
preceptos que dominan el arte de narrar, es decir, su poética. Entendemos que un
sustrato elemental para el entendimiento de esta disciplina lo encontramos en la
Poetica de Aristoteles. Texto que ha suscitado cierta controversia en los estudios de
narrativa aplicado al medio audiovisual. Si tiene sentido o no acudir a este texto del
siglo IV a. C., para convenir cuales son las reglas por las que se sustenta un relato en la
television del S. XXI, es una cuestion que no atafie a este estudio; tan solo, dejamos
constancia que el documento que nos compete, y que es objeto de nuestro analisis, es
un texto redactado sobre la base de aislar los fundamentos que rigen un relato,
estableciendo sus correspondientes funciones organicas para constituir una narracion
en serie. Los elementos constituyentes se prefijan adecuadamente para que formen
parte de un todo; con la finalidad expuesta en la busqueda de la armonia, de la
conveniente proporcidn y correspondencia de cada uno de esos elementos, idea que en
el texto aristotélico ya se profesaba. Jesus Garcia Jiménez , que percibe la tradicion

clasica en sus estudios define:

La poética como disciplina reguladora de la actividad narrativa compagina norma

y libertad porque, lejos de todo afan constrictivo, al tiempo que describe el
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precepto de modo indicativo, invita a su transgresion. Constituye una “teoria” (la
teoria de las reglas de bien contar) dando el término “teoria” el significado que le
concede los linglistas americanos: un modelo hipotético de descripcion.(1996, p.
72).

Asi pues, encontramos en lo que se hombra como “teoria de las reglas de bien
contar” una perspectiva idonea para entender el sujeto de nuestro estudio, ya que en
cierto modo, una biblia representa un modelo hipotético de descripcion, nos dice como
tiene que ser cada elemento, tal y como dice Aristoteles, para que su “producto poético
sea buenos?”. Desde este prisma, la poética3* que integra la narracion televisiva, se
entiende como el estudio tedrico de como se construye dicha narracion. Dicha
perspectiva implica varias disciplinas®® que en su conjunto, deben ser
convenientemente orientadas hacia la lectura de datos que impliquen una conclusién
adecuada. Las series de ficcion, es el género que tal y como hemos visto, condiciona y
establece una serie de consideraciones que afecta directamente a su ambito poético. Al
proponer un analisis desde este prisma, entendemos que es necesario abarcar los

elementos que lo configuran, asi como Aristoteles habla de la tragedia:

Puesto que la tragedia es imitacion de una accion, que es representada por
hombres que actian, que necesariamente tendran determinada disposicion

debido a su caracter y pensamiento (puesto que por el caracter y por el

33 Referencia al primer capitulo de la Poética de Aristételes donde comienza especificando
“sobre la poética en si misma y sobre sus especies, de cudl es la potencia de cada una de ellas,
de como se deben construir las tramas si se quiere que el producto poético sea bueno, también
de cuantas y cuales son sus partes, asi como de las otras cuestiones que también atafien a
este mismo campo de investigacion” (Mas, 2000, p. 64).

34 Aristételes tiene por el teatro un interés sobre todo técnico, para el uso y aprovechamiento de
los poetas, sefialando determinadas posibilidades para alcanzar ciertos efectos y advirtiéndole
algunos errores que pudieran cometer en el curso de su “hacer”, de su poien. De este verbo,
poien que significa hacer, deriva el sustantivo poietiké “arte poética”: un poema (poiéma) es una
“cosa hecha” y un poeta (poiétés) es un “hacedor”, que en tanto que tal, guarda mas relacién
con la “produccién” que con la creacion, tal y como la entendemos nosotros, pues en sentido
estricto el fin de la poesia es el poema, no el proceso (creativo) de componerlo. Desde esta
perspectiva, la Poética (como texto) es en si misma la demostracion fehaciente de que la
poética (como investigacion metatedrica) es un arte que puede ser entendido sisteméaticamente.
(Mas, 2000, p. 64).

35 Como hemos apuntado, la convergencia de todas, narratologia, semantica, estética,
semibtica, etc., pueden dar lugar a cierta complejidad en cuanto a la determinacién e
interpretacion del relato televisivo.
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pensamiento decimos que las acciones son unas u otras; caracter y pensamiento
son, en efecto, la dos causas naturales de la accion, de acuerdo con las cuales
todos triunfan o fracasan), por ello, la imitacion de la accién es la trama. Llamo
“trama” a la composicién de los hechos; “caracter” a aquello por lo que los
hombres que actuan son de una u otra manera; “pensamiento”, a aquello que en
los parlamentos establece algo o lo da a conocer. Asi pues, necesariamente toda
tragedia tiene seis elementos, por los cuales es, en efecto tragedia: trama,
caracteres, lenguaje, pensamiento, espectaculo y musica. De estos elementos,
dos corresponde a los medios de imitacion; uno al modo; y tres, a los objetos
imitados. (Mas, 2000, p. 78).

Entendemos que, en cuanto al género que nos ocupa, debemos de especificar
sus elementos, cada género especifica su dramaturgia, la accidén, la trama, la
organizacion del texto, los caracteres y los personajes. En dicho texto aristotélico, lejos
de suscitar una controversia 0 motivo de reprobacién, encontramos una alegoria
evocadora de la maduracion del arte narrativo, donde la tradicion clasica muestra su
pervivencia. Los romanticos franceses insistian en que la obra del fildsofo estagirita no
daba lugar a la creacion, a la libertad creativa; veinticinco siglos después, encontramos
cuanto menos interesante, el sentido que tiene un texto creado, en su acepcion mas
literaria, para dar coherencia e identidad a un relato seriado. Esto nos permite equiparar
hasta qué punto actua en la configuracién de un relato una misma légica constructiva y
es precisamente la particularidad de su poética, la que pone de manifiesto la

transcripcion de los elementos integradores de su narracion.

Asunto mas particular aun si entendemos el concepto de transcripcion como
escribir con un sistema de caracteres lo que esta escrito en otro, es decir, actia una
fabulacion de la poética que precede a su relato, hecho insélito en el ambito de la
narratividad que solo es posible por el medio que lo produce: la television. Por ello,
hemos de entender dicha narratividad del relato seriado, que como todo relato que se

precie, debe poseer:

- Una clausura, que obedece a un orden establecido por un principio y un final.

- Una trama que los estructure.
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- Un narrador.

- Una doble temporalidad, que implica el tiempo de la diégesis 3¢ y el tiempo que se

deriva de su narracion.

Asi pues, es necesario abordar la especificidad del relato seriado con el fin de

conceder cierta relevancia e inteligibilidad del objeto que proponemos en este estudio.

3.2. El horizonte del relato seriado, un encuentro de la clausura real y ficticia.

Entre series y seriales existen ciertas semejanzas que les une en su naturaleza
narrativa y su estilo remitente. En efecto, la emisidn del relato nos llega en una sucesion
de argumentos que se fragmentan en capitulos o episodios para cada entrega. Es pues
un estilo que sobre la base de una continua remisidén, peligra cualquier atisbo de
versatilidad que persigue toda narracidn ficticia, ya que esa remision, por su propia
naturaleza semantica, perjudica a la historia en el sentido que substrae parte de su
intensidad. En cuanto al modo de organizacién discursiva, tal y como hemos visto,
datan de la literatura del siglo XIX, con la reproduccion de las novelas por entregas y el
folletin, que en el siglo XX fue aprovechado por la radio, la prensa y el comic. La
television rescata dicha formula narrativa y la ofrece como oferta insignia en su afan por

entretener al mayor nUmero de consumidores.

Asunto que no debemos de obviar en tanto que es una variable que determina la
propia entidad del sujeto que abordamos. Como presentacion, cabe senalar que el
disenio de una biblia estd cenido a una premisa primordial, convertir en ficcidbn un
concepto 6ptimo de consumo. Por lo tanto de ello se deduce que rija los designios de
los relatos. Dicha estrategia no es otra que el afianzamiento de una estructura soélida y

efectiva que sostenga el entramado ficticio.

36 “En el contexto del universo construido por la ficcidn, la diégesis, un hecho pude definirse por
el lugar que ocupa en la supuesta cronologia de la historia, por su duracion y por el niumero de
veces en que interviene. No obstante, para informarnos de un hecho determinado, el narrador
no esta obligado a comenzar por ese hecho y ni por otro, ni a relatarlo largamente o, por el
contrario sucintamente, ni a evocarlo en una o0 mas ocasiones. Asi pues, su relato tiene una
temporalidad especifica, distinta de la historia. (Gaudreault,Jost, 1995, p. 112)”.
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Las series televisivas se debe a lo anteriormente expuesto; en su discurso
narrativo encontramos los modos de representacion a los que tiende la television, de los
que destacan aspectos como multiplicidad, fragmentacion, heterogeneidad y
continuidad, asi como los propios de cualquier hecho susceptible de ser narrado; “que
en cualquiera de los casos debe incluir un principio y un final, y de este modo, figura un
discurso (el televisivo) que se apropia de las caracteristicas de otros discursos

(literatura, teatro, cine) para difundir un relato” (Zunzunegui, 1995, p. 200).

Llegado a este punto, ha de especificarse que el analisis que a continuacién
procede, tiende a delimitar el objeto (series de ficcibn) en un entorno narrativo ajeno a
toda globalizacién del propio discurso televisivo, que obviamente permanece siempre
presente. En todo momento se pretende analizar las series de ficcion en cuanto a su
autonomia narrativa, ajena, en la medida que nos sea posible, a esa estructura superior
denominada por Cebrian Herreros (1978) como programatica. Se pretende escindir un
fragmento de ese “gran corpus” y extraer unas conclusiones asépticas de cualquier

accién metonimica.

En definitiva, una vez fijado los criterios, nos es posible entender si existe un
principio y un final en las series de television. En relacion con lo antes mencionado, la
opcion mas plausible de atender el titulo de este epigrafe seria incorporar el relato
ficticio en el discurso televisivo, dotando lo primero de plena dependencia respecto a lo
segundo. Asi pues, si en orden de exigencia, continuidad, multiplicidad, heterogeneidad
y fragmentacion requiere el beneplacito del tiempo, éste debe tender a la prolongacion
mas “rentable”, ese criterio permite que un formato se repita de forma excesiva, no
dejando espacio a la clausura, si es asi, es posible afirmar que no existe clausura en las
series de ficcidn, y por lo tanto no adquiere sentido el relato; desvirtuando pues el
discurso por el que fluye esa posible narracion. Consecuentemente se rechaza
cualquier conjetura a favor del relato televisivo. El enfoque que debemos abordar es

qué tipo de clausura emerge en la propia naturaleza del relato seriado en television.

Para determinar un horizonte en esta clase de relatos es necesario, especificar la
historia que acontece. Nos referimos pues a esa experiencia que el espectador

reconoce a través de una seleccion consciente de los principios organicos que han
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restringido los fenbmenos acontecidos, aquellos que se han descrito en la biblia y han
permanecido a lo largo de la narracion seriada, haciendo posible su coherencia. Esos
principios funcionan para la asuncion de la historia y por tanto para la aceptacion por

parte del espectador del relato.

Una vez mas, el contexto que circunscribe la biblia en la industria televisiva

espafola, es primordial para su inteligibilidad. Como cita Martin- Barbero, Rey:

La hegemonia audiovisual alimenta una profunda contradiccion cultural: mientras
la revolucidn tecnolégica despliega una expansion y diversificacion sin limites de
los formatos, en los medios de comunicacion se vive un profundo desgaste de

los géneros y un creciente debilitamiento del relato (1999, p. 89).

Asunto que se dio en la década de los 90, una época de cambios en el terreno
tecnologico y cultural a los que el discurso televisivo tenia que afrontar. Ese
debilitamiento del relato hacia ineludible su crisis figurada, y asi , una vez mas, los
formatos adoptan nuevas soluciones, o0 mejor dicho, regeneran su estructura hacia su
reconocimiento legitimo. De esta forma, tal y como hemos visto anteriormente, emergen
nuevos subgéneros, que al fin y al cabo son variaciones del género matriz (los géneros
dramatico) para continuar en la misma estela narrativa de sus predecesores otorgando
al relato un cierto halo de contemporaneidad. En cierto modo, este concepto el publico
lo reconoce como “novedad” , es un concepto que en el desarrollo de las biblias se

ejemplifica hasta tal punto que pierde todas sus connotaciones posibles.

He aqui, que se produjo un fenbmeno que aglutind una serie de cuestiones. Con
la mencionada regeneracion, se fragud una tipologia de series cuyo entramado pasaria
a ser mas complejo, en el sentido de optar por todas las combinaciones posible del
sistema narrativo, es decir, un entramado flexible y abierto que permitiera ofrecer un
relato consumado, en el sentido de que todos los acontecimiento de la historias encajen

con la totalidad de los espectadores.
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Asi comprendemos el entramado del formato por excelencia y por la que se
establecio el concepto de biblia en Espana: la dramedia3’. De esta manera, y en dicha
época, las series producidas, se distanciaban del modelo habitual del telefiim seriado,
en el que una estructura dramatica recurrente y una reiteracion del mismo esquema
narrativo hacian desaparecer cualquier atisbo de clausura, o en su defecto, carecia de

importancia, desnaturalizando el propio sentido del relato.

A tenor de los expuesto, surge un relato seriado por el que se construye un
itinerario que debe ser recorrido por el espectador con la conciencia de completar una
historia, y para ello, y segun el subgénero que la rija, se construye una estrategia
narrativa. Asi pues, comienza a establecer un nuevo canon narrativo en la industria
televisiva nacional, con una renovacion del tipo de historia que sustenta las series de
ficcibn que por aquel entonces comenzaban a ser definida en la biblia, comenzaban a
establecerse un uso de dicho texto que iniciaba una nueva era en el desarrollo de la

ficcion televisiva.

Si nuestra propuesta es especificar una clausura, debemos encaminar nuestro
estudio hacia la confrontacion entre la historia y su trama. Son diversas las definiciones
de estos conceptos, por eso, y desde el enfoque que nos ocupa, encontramos muy
significativo el concepto de historia como accion que desarrolla Garcia Jiménez en su

capitulo de la historia narrativa:
Lo propio y especifico de Genette es, sin embargo, que considera a la historia
como relato y al relato como la “ex-pansion” de una forma verbal (odisea= Ulises
vuelve a ltaca). Para Genette es, por tanto la accion, pero en cuanto forma
verbal, la unidad minima de la historia (Garcia Jiménez, 1996, p. 136).

De este modo, define el concepto de argumento:

- Estructura su orden referencial.

37 En adelante y conforme a su conveniencia optamos por prescindir del estilo cursivo.
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- La convierte en una operacion abstractiva y discursiva de la mente (sentido

l6gico-filoséfico).

- La configura y faculta para ser contenido (mensaje) de una comunicacion. La
historia es el contenido de la narracion y narrar, como forma causativa del

arcaico gnarus, significa “da a conocer”, “hacer saber”.

- La articula como “dialéctica de las acciones humanas concretas” que
comprometen a sujetos (personajes) con escenarios (espacio-temporales) y a

todos ellos con estrategias y fines.

- Facilita su legibilidad. La legibilidad de la historia como mensaje narrativo erige
a los argumentos en elementos fundamentales de la mimesis y la diégesis en
el discurso de los personaje. Tanto Ciceron como Cervantes designan los

dialogos con el nombre de razonamiento. (ibid.,138).

Todos estos factores nos introduce el concepto de trama, que posibilita al
narrador estructurar y organizar el argumento completo de una historia. La trama ha
adquirido en el ambito del guibn cinematografico un concepto muy relevante en cuanto
a su creacion en las primeras biblias que significaron el desarrollo de las series de
ficcion que nos ocupa. La trama esté vinculada de forma sustancial con el género por el
cual se inicid6 este concepto de serie. Como siempre hemos acordado, las series
emergentes en esa etapa, toman del modelo anglosajén un referente conceptual para
exponer un paradigma propio, adaptado a las exigencia de la produccion de estos
formatos en Espafna. Un modelo que constaba de una experiencia de mercado a tener

en cuenta por las productoras que se iniciaban a partir de la década que nos ocupa.

Hemos retratado la transformacion de las series en cuanto a su ambito
argumental, siempre adecuado a las exigencia del mercado. De esta manera, se
buscan nuevas formulas narrativas que certifiquen un producto rentable. La estrategia
dramatica subdita de la comercial, busca entramar una historia que domine el tiempo
del espectador, de esta manera encontramos en el concepto de trama que define
Alonso de Santos, un principio esencial que la propia poética de las series de ficcion la

asimilan y desvirtian en su propio interés.
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(...) La trama es una serie de sucesos ordenados de la forma més conveniente
por el dramaturgo para conseguir el efecto deseado de la accion. Gracias a ella,
la ficcion adquiere un sentido [...] Crear una trama es, pues, introducir un orden
determinado en el material que nos suministra nuestra imaginacion, a partir del
principio aristotélico de que la trama es el alma del drama, y, que dicha trama, no
es imitacion de la vida, sino de la accidn. La esencia de lo dramatico estara
conformada, pues, no por hechos normales y cotidianos de la vida reproducidos
en escena, sino por elementos puestos en conflicto que den lugar a una accion, y
que esta, por su naturaleza, despierte una respuesta emocional en el personaje —
y en el espectador (...) Un cuento, o una narracion, tienen también un
argumento, pero este no necesariamente encierra una lucha entre contrarios, un
enfrentamiento entre fuerzas, una disposicion interna “entramada” que es
necesario resolver después —es decir, “desentramar”— para llegar al final (1998,
p. 102).

La historia ocupa ahora el objeto para determinar la identidad de un principio y
final en las series de televisidbn. Segun Sanchez-Escalonilla (2002) existe dos manera
de enfocar el problema planteado, cuestionar si la historia es guiada por la accién o por
el contrario es guiada por los personajes, una convencion dada a los largo de la
tradicion literaria. La estructura esencial narrativa, el argumento, es mas tangible en la
primera opcion y por tanto obedece a unos esquemas y claves narrativas que muestran
un principio y se clausura con un final. En las series de televisidn, la cuestion es aun
mas compleja. En el ambito del macrodiscurso3 -dominado por el discurso televisivo-
hace que la historia sea conducida por los personajes, omitiendo toda clausura y por lo
tanto todo efecto de relato; pero en oposicion, el microdiscurso3® -dominado por los
otros discursos (filmicos, teatral, etc.)- si se atribuye la existencia de una clausura, ya
que es la accién la que guia la historia, presentando en su estructura un claro y
perceptible, principio, nudo y desenlace. Por tanto podemos adelantar que la historia

que acontece en este tipo de relatos, es una historia guiada por personajes y

38 Utilizamos estos términos en alusion a los estudios semioticos sobre el discurso televisivo.
Seria pues macroestructura “aquella estructura de orden superior unificadora de las estructuras
autébnomas constituidas por los diversos programas” (Requena, 1995, p. 25).

39 Por extension a lo anterior microestructura hace alusién a la estructura propia del programa
en cuestion; que en nuestro caso seria las series de ficcion. (/bid.)
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argumentada por sus acciones. En capitulos posteriores distinguiremos ampliamente
estos dos principios, ya que la biblia cumple la funcién de conjugar estos preceptos

narrativos orientandolos en la historia y activando su funcionalidad.

El campo que beneficiara siempre al relato es el alusivo a la historia, una historia
que entendida como una sucesion de acontecimientos inmersos en un tiempo y un
espacio, propone en su desarrollo una estrategia narrativa que lo lleve a cabo. Ello
requiere un principio organizativo que lo ordene y una estructura que de cuerpo a la
posible historia. La television como discurso condiciona esa estructura, y he aqui donde
comienza la forja de preceptos argumentativos que se distingue en diferentes tipos de
tramas. Podriamos concluir entendiendo que las series de televisibn conforman un
cuerpo vivo en potencia, cuya sustancia es la historia. El guion de las series televisivas
es basicamente estructura, y un andlisis de ella concretaria unos resultados inteligibles
para delimitar un discurso cerrado que conceda a las series televisivas categoria de

relato.

Para poder precisar con exactitud cual es el horizonte del relato seriado, se ha de
atender l6gicamente al argumento, a su estructura narrativa; pero también hay que
ahadir que el discurso televisivo impone una serie de pautas ajenas a otros tipos de
discurso y que es crucial para entender la narracion hegemodnica en este tipo de
producto que tratamos de vislumbrar. Sea pues que, para determinar la clausura en el
relato televisivo, se ha de tener siempre presente la propia naturaleza del mercado
televisivo. Existen unas reglas a las que adecuar los rasgos esenciales de los productos
audiovisuales que interaccionan en dicho mercado, las series deben ser concebida para

un mercado dinamico e inestable, considerandolo se obtienen tres tipos de clausura:
- El de un producto que agota la féormula de su permanencia, este tipo de clausura
vendria determinado por la aceptacion de haber cumplido las expectativas creada en

los inicios de la produccidn: garantizar un largo recorrido.

- El segundo especificaria el éxito de la serie en cuestion ya que corresponde cuando

el propio cierre de una temporada convergen con el final de la serie.
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- ElI mas controvertido y a veces cuestionable, el proporcionado por la interrupcion de
la emision, un cese perfectamente tangible, reflejado en unas cifras de audiencia que

resuelvan la necesidad de eliminar por completo la malograda serie.

El primero de los tres propuestos se identificaria con la clausura por excelencia
de todo relato, se trata de cerrar una trama, de clausurar una historia que ha cumplido
integramente sus expectativas. Este tipo de clausura corresponde con el ambito de la
estructura global del relato. Es la estructura mas compleja ya que trata de unificar todas
las tramas que han conformado el relato de las series de televisibn que como nota
predominante se presenta fragmentado en unidades de accion. La historia que se
desea contar a través de la serie, de cada episodio*® no estd definida hasta que

adquiere forma con la culminacion del relato. Es el horizonte de los personajes.

El segundo caso de tipo de clausura, perteneceria al ambito del argumento,
corresponde con el cierre de una temporada, periodo que configura la unidad dramatica
que caracteriza la arquitectura narrativa de las series de televisiéon. Cada temporada es
como un ciclo de la historia ficticia, de la diégesis. Es el horizonte de las acciones

dramaticas.

El tercer caso que hemos supuesto, es ajeno a la diégesis, y por tanto a todos
los esquemas, patrones y principios narrativos. Fuera de la diégesis, nos encontramos
con la realidad que evoca el medio televisivo. Esta clausura irrumpe en el entramado
ficticio desvirtuando cualquier atisbo de relato, ya que no da oportunidad a corroborar
las hipdtesis que se han planteado en el proceso de creacion de la historia. Su suerte
se debe a todas las circunstancias que determinan el discurso televisivo. Es el ambito

del mercado industrial, el horizonte objetivo y material.

Para entender la serie como un gran relato, como una historia conformada por
argumentos distintos, debemos ubicar esa clausura en su respectiva fase de todo
argumento, es decir, en el acto propio que clausura toda historia. Como referencia se ha

de tener en cuenta que la historia que se cierra en las series de ficcion esta guiada por

40 Denominaremos episodios como parte integrante de la serie. Por el contrario, capitulo seria
para denominar las unidades que conforman los seriales.
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los personajes, tal es asi que el principio fundamental en el que se basa la historia
relatada son indudablemente los personajes, ellos establecen los conflictos, por tanto
ellos dan origen al drama que ha de desarrollarse , sus acciones dan lugar a una

estructura narrativa, asi que cada clausura corresponderia lIégicamente al ultimo acto.

Mas (2000) explica que para Aristoteles - pionero en la teorizacion de los tres
actos que corresponde a toda narracion- la unidad de toda obra de arte es la proporcidn
entre las partes y el todo. La proporcién entre exposicion, peripecia y catastrofe. Esta
Ultima corresponde con la culminacion de la accion, donde se resuelve la historia
planteada, es aqui donde encontramos el origen de las posibles estructuras que
determinaran el espacio concreto donde hallar el punto dramatico que muestre una
posible clausura. El desarrollo te6rico de la narrativa audiovisual sigue tras esa estela
ideada por Aristoteles que sufrid innumerable transformaciones, contextualizando su
teoria conforme a los movimientos tedricos pertinentes en este campo. Segun Eugene
Vale (1996) esa parte se corresponde a la fase del objetivo, la historia desaparece
cuando el protagonista alcanza la meta o el objetivo que ha sido motivo de accion.
Segun Syd Field (1995) el ultimo acto nos debe conducir a la resolucion dramatica. Y
asi podriamos seguir con los estudios de Richard Walters, Ronald Tobias, Vogler,

McKee, etc.

El modelo escogido, las series dramaticas contemporaneas, se presenta como
un pastiche de todos los formatos ficticios mencionados, este hecho junto al
mencionado en el tercer tipo de clausura, nos induce a la ardua tarea de exponer el
encuentro entre la clausura real y ficticia, de ubicar ambas clausura en un hipotético

tercer acto#!.

41 Aunque no todos coinciden en tal division, Truby (Sanchez-Escalonilla, 2002) considera la
divisidon en siete etapas, incluso otro de los estudios pioneros como el establecido por Horacio
(1987) en La epistola a los pisones distingue 5 actos, en realidad cada etapa o acto se pueden
reducir al resefiado en la Poética y la Retodrica, en esas obras esta la fuente original de todas las
teorias occidentales. La cuestibn es cOmo cada tedrico divide en actos una obra audiovisual,
donde se dan una serie de connotaciones que interpelan en tales divisiones.Méas adelante
estableceremos esta cuestion, en cuanto a su relacién con el tiempo del discurso.
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Asi pues, en las series dramaticas, el ultimo acto que constituye cada tipo de
clausura se concretiza en el ultimo acto del episodio elegido para el cierre de cada

caso: de la historia completa o de la temporada correspondiente.

Tomemos como modelo la serie Periodistas (1998-2000), el modelo que a
continuacion se propone para analizar se ajusta perfectamente al canon de serie
contemporanea, desde su estreno el 13 de enero de 1998, se convirtib6 en la serie
pionera en alejarse de las tradicionales historias familiares que imperaban hasta
entonces en las producciones de ficcion espafolas. Su cierre coincide con el primer tipo
de clausura especificado, por tanto su clausura se debe a un producto de ficcidbn que
cierra una larga trayectoria (nueve temporadas). Su cierre se establece un 8 de julio de

2002, completando asi el habitual cierre de temporada.

A continuacion reproduciremos las lineas argumentales que se proponen en su
biblia. Este proceso nos inducird inevitablemente a plantear conceptos que
describiremos con mas precision en capitulos posteriores, pero es necesario apuntar
algunos rasgos en su definicion para evitar cualquier atisbo de ambigledad e
imprecisiones. Al reproducir las lineas argumentales, hacemos una clara referencia al
argumento, sea pues, que ya consideramos una estructura, un entramado que una vez
expuesto adquiere rango de trama. Este tipo de series contiene en su haber narrativo
varios tipos de tramas cuyos nombres dependen de sus autores o productoras que
lleven a cabo su disefio. Asi nos es facil encontrar en las diferentes muestras utilizadas
para el presente estudio, una variedad de términos que hace referencia a un tipo de
trama u otra. Para convenir un mismo significante-significado, nos referiremos a un

nombre especifico en el momento que entremos a analizar este modelo propuesto.

Las lineas argumentales son unidades basicas de la dramaturgia filmica vy
televisiva y su funcion es guiar la estructura narrativa que va acontecer. Asi pues
depende integramente del motivo escogido para tal efecto: personajes o accion. En
nuestro caso, la biblia, al ser un documento de partida propone estas lineas
argumentales que adoptaran forma especifica que integra el argumento en el momento
que sean “guionizadas”, es decir, la biblia muestra elementos de la historia y los guiones

muestran esos elementos dramatizados, por tanto, adquiere rango de relato y es en
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este ambito donde encontramos cada una de las herramientas que conforma el
entramado ficticio, asi que podemos determinar su planteamiento, su nudo y desenlace;

y en consecuencia su final.

LINEAS ARGUMENTALES.

BUENAS HISTORIAS PERIODISTICAS.

El elemento basico de la serie son las historias periodisticas, los casos y noticias

que investigan nuestros protagonistas.

Estas historias serdn en su inmensa mayoria autoconclusivas, es decir, seran
planteadas y resueltas en un mismo capitulo. No obstante, también se plantea la
posibilidad de que una historia completa, de especial relevancia o complejidad, se

prolongue a lo largo de varios capitulos.

El tipo de historia que veremos seran aquellas que afectan a personas reales, que
toquen temas polémicos y puedan crear debate en la audiencia... fuertes historias

humanas, actuales, atrevidas.

Nuestros protagonistas se implicaran en la investigacion de los casos, discutiran entre

ellos por el enfoque, se arriesgaran en una continua lucha contra el tiempo.

Por supuesto, también habréa lugar para pequefias tramas comicas y toque de humor,
aportados por las noticias curiosas que tengan que investigar, por la visita de distintos
personajes a la redaccién o por la salida de los personajes mas caracteristicos y

costumbristas de la redaccion.
HISTORIAS PERSONALES DE NUESTROS PROTAGONISTAS.
El elemento vertebrador de la serie estara formado por una serie de tramas “largas”

que se desarrollaran a lo largo de cada trimestre y que abordaran tanto el dia a dia

de la redaccion como la vida privada de nuestros protagonistas.
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El objetivo de estas tramas es doble. Por un lado, dotar de unidad al conjunto de la
serie. Por otro, matizar y dotar de profundidad a nuestros personajes. Al ser
necesariamente “caracteristicos” en su presentacion, necesitamos que nuestros
espectadores conozcan otra faceta de nuestros protagonistas: su vida sentimental,

aspiraciones profesionales, problemas familiares, manias, etc.

Facsimil de la pagina 7 de la biblia Periodistas (1996).

Las primeras conclusiones que podemos sefalar afectan particularmente a la
exposicidn de este epigrafe y apuntan al desarrollo definitivo de nuestra investigacion.

En consecuencia, advertimos:

- Un motivo dramético que daréa origen a un tipo de relato subsidiario del relato original.

- Un motivo dramatico que conformara el relato definitivo de la serie en cuestion.

Siendo asi, que cada tipo de relato contiene sus tramas especificas que atiende
a la estrategia narrativa para la que ha sido creada. Esto es que, para la primera linea
argumental, “Buenas historias periodisticas”, la historia original, (la historia que
acontece en la serie Periodistas) dispondra de tramas Unicas, cuya clausura sucede en
el mismo episodio (tramas autoconclusivas) o tramas desarrolladas durante varios
episodios (tramas de continuidad). Para la segunda linea argumental, “Historias
personales de nuestros protagonistas”, el argumento sera guiado por tramas complejas
y su clausura se correspondera en la temporada correspondiente (tramas de
continuidad) o en el ultimo y definitivo episodio de la serie en cuestion (trama general).
Cada linea argumental hace mencidén a su estrategia narrativa, la primera sera aquel
argumento que sera guiado por la accion. La segunda linea es el destinado a ser
guiado por los personajes. Desde esta perspectiva podremos analizar cada uno de los
principios narrativos, que se especifican en la biblia y que constituyen el entramado

definitivo de las series de ficcion.
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Al definir cada una de las tramas, nuestra intencién es ubicar su correspondiente
clausura en la arquitectura narrativa que presenta este tipo de relato. La circunstancia
nos ha conducido a nombrar el tipo de trama que discurre en este tipo de relato; su
definicion precisa y pertinente se debe a otro apartado que serd sefialado mas
adelante. En este punto nos interesa ubicar el punto dramatico que representa la
clausura definitiva de la historia que se presenta en su biblia. Ese punto se concretiza
l6gicamente en el ultimo acto del ultimo episodio de la serie en cuestion. En dicho
episodio se conviene el tipo de clausura que presenta este tipo de producto audiovisual:
una clausura diegética, esto es, una resolucion de la trama general (que en su Ultima
consecuencia constituye la ficcion recreada) y una clausura real, esto es, una resolucion
concreta y formalizada por parte de los autores del producto audiovisual. Este
encuentro entre la clausura real y ficticia lo ejemplificamos en el ultimo acto que
corresponderia al IV del dltimo episodio correspondiente a la serie Periodistas.
Acudimos a su guidn para extraer los nudos de accion que marcan el final de dicho

episodio:

V. ACTO DE PERIODISTAS.

1. Blas acude dubitativo al establecimiento donde trabaja Mar, después de vaivenes

discursivo a cerca de su posible boda con ella, la boda tiene lugar en el juzgado.
2. Clara habla de su relacion con Alvaro, la esposa de éste, Alicia. La situacion es
tensa, Alvaro tiene que tomar una decisién. Finalmente opta por continuar con su

esposa.

3. Pablo Serrano, director del periédico anuncia que el “Crénica” cierra para siempre.

Los comparieros deciden que sea el mismo director quien escriba la Gltima editorial.

4. Secuencia de accidon cuyo nexo son imagenes del pasado con todos los personajes

de la serie.

5. Epilogo (fag). En las oficinas vacias del “Cronica”, Clara y Ana plantean su futuro.
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6. Motivos graficos y visuales que anuncia el final de la serie y agradecen la

complicidad de su audiencia.

La clausura es ante todo la divisoria que permite al espectador reconocer la
historia, un relato adquiere sentido cuando su estructura fija el cierre, a partir de
entonces el analisis puede establecerse delimitando la porcion del texto que se
pretende investigar. En las series de ficcion se puede establecer un analisis de la
historia cuando sabemos con plena certeza los limites del texto audiovisual, éstos han
sido enunciados mediante convenciones que han ido surgiendo a lo largo de la historia
del relato audiovisual, el clasico “telon que baja” ha dado paso a interpretaciones desde
fundir la mirada fade out hasta el mas convencional de todos los signos de cierre, la
inscripcion en la pantalla en el idioma pertinente de la palabra Fin. El discurso
predominante en todos ellos siempre sera aquel cuya enunciacion sea objetiva, en el
sentido que se puede establecer una cierta temporalidad, mientras que en el discurso
televisivo predomina la enunciacion subjetiva, la delimitacién del tiempo ya no es tan
evidente, por tanto requiere una funcidon enunciativa que incida directamente en la
comunicacién entre emisor y destinatario, esa funcién comunicativa (la funcion fatica*2)
que “desvirtua” el relato de ficcion en television por su constante autorreferencialidad
(afecta a la comunicacion y por tanto al relato) paraddjicamente actia de elemento

narrativo en el momento que enuncia el final de la serie.

En definitiva sabemos de antemano que aquel producto tras nueves temporadas
de emisidn, finaliza y en consecuencia se distingue tres tipos de clausura directamente

relacionado con los tres casos mencionados anteriormente:

- Laresolucion de la historia general. Pertenece al primer tipo de clausura sefalado (fin
de la serie). Cierra una historia guiada por los personajes cuya trama general

concluye con la resolucion a los principios narrativos planteados en su biblia.

42 Nos referimos a aquella funcion del lenguaje (Jakbson,1975) orientada hacia el contacto, para
establecer, prolongar, o interrumpir la comunicacién, para cerciorarse de que el canal de
comunicacion funciona. (Requena, 1995, p. 85)
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- La resolucidén de la temporada. Esta directamente relacionado con el cierre habitual
de cada ciclo que constituye la serie. Cierra una historia guiada por la accién cuyas

tramas destinadas a tal efecto se resuelven cumpliendo con las expectativas creadas.

- La clausura del programa. La declaracién consciente por parte de sus autores en
torno a su producto audiovisual. En este caso, se ha cumplido con un ciclo completo,

esto es, no ha sucedido interrupcion alguna.

Las dos primeras clausuras se deben al argumento, por tanto se incluyen dentro
del ambito diegético, dando a conocer una estructura narrativa compuesta por
diferentes tramas que conforman la historia general. Las tramas para los capitulos y las
tramas que guian las temporadas, constituyen la historia general. La tercera clausura
atiende a estrategias industriales-comerciales mas que a las propias dramatica, por lo
tanto sus rasgos son estrictamente formales y se hace patente en todo momento la
materializacion de las formas discursivas propias del lenguaje televisivo. Los signos de

clausura son:

- Para las historias periodisticas se concreta con el cierre del espacio dramatico, la
clausura del espacio profesional que ha inspirado las continuas historias (nudo de

accioén numero 3) “El Cronica cierra sus puertas”.

- Una clausura visual: que se simboliza mediante un recurso dramatico esencialmente
cinematografico. Las secuencia de escenas en alusidon a los distintos personajes que
trabajaron en el periddico y que por tanto contribuyeron a guiar la historia, (nudo de

accion numero 4). Resolucidn de las historias personales.

- Una clausura grafica: La alternativa al motivo gréfico y visual del cine clasico que
enuncia su final mediante la inscripcion de la palabra “fin”; es presentada en un
contexto informativo (nudo de accidbn numero 6). En la imagen podemos leer la
siguiente inscripcion: “Gracias a todos los que nos habéis acompanado durante
cuatro anos, sin vosotros este suefio no hubiera sido posible... Gracias y hasta

pronto”. Resolucién del producto audiovisual.

74



Expuestos los diferentes tipos de clausuras, cabe senalar la existencia de una
historia que concluye, y por tanto adquiere rango propio de relato audiovisual, en el
momento que coinciden los principios narrativos que configuran cualquier argumento y
los principios formales que constituyen el discurso televisivo. La historia se desarrolla en
la biblia puesto que es, en ese periodo donde aun no presenta ninguna estructura
dramatica. La historia que se cuenta en este tipo de relato conforma las diferentes
tramas y por tanto da a conocer la narraciéon emergente en dicho producto audiovisual;
tomando como referencia de partida el documento que nos compete investigar, de ahi
que sea necesario la biblia como principio unificador dramatico. Como bien expresa
Ricoeur:

Continuar una historia es avanzar en medio de contingencias y de peripecias
bajo la égida de la espera, que halla su cumplimiento en la conclusion (...). Esta
da a la historia un “punto y final”, que, a su vez, proporciona la perspectiva desde
la que puede percibirse la historia como formando un todo. Comprender la
historia es comprender como y por qué los sucesivos episodios ha llevado a esta
conclusion, la cual, lejos de ser previsible, debe ser, en Gltimo analisis, aceptable,

como congruente con los episodios reunidos (Ricoeur, 1987, p. 138).

Podemos sefialar que la biblia es un punto de partida para la historia y ésta se
convierte en argumento cuando concluyen los elementos esenciales que forman este
tipo de relato audiovisual: el final de la diégesis y el final del discurso. El final de la
diégesis se muestra mediante recursos propios de la narracién y adquieren tal identidad
en el momento que se encuentra con el horizonte real que marca su conclusién, el
discurso televisivo pone fin a una historia que sin duda ha acontecido, aunque vuelva a

ser contada.
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3.3. El autor-es de la narracién. El productor ejecutivo.

Establecer un autor en este campo es una tarea compleja, ya que como hemos
visto, la propia naturaleza de su discurso, dificulta el concepto de autoria tal y como se
entiende en otros ambitos narrativos. La produccion de este tipo de formato, y
obviamente de los demas productos televisivos, se identifica con la que conlleva otros
sectores empresariales. En todos ellos, el proceso es parecido, o al menos parte de
unos principios analogos. Es un trabajo en equipo destinado a conseguir un objetivo
final acorde con unos costes concretos y unos plazos de entrega. Al tratarse de un
trabajo en equipo, existe la figura de maximo responsable de la elaboracién del
producto, que ante todo lleva la coordinacién entre el trabajo propiamente creativo y el
trabajo de produccién. Asi como, establece las relaciones pertinentes entre la
productora encargada de elaborar el producto y la cadena que lo financia. En Gltima
instancia es el encargado de aunar todas las estrategias planteadas para la creacion,
desarrollo y venta del producto en cuestion. Hasta aqui, apreciamos todas las
connotaciones que cualquier sector empresarial establece para llevar a cabo un
proyecto. La peculiaridad reside en el momento en la materia con la que trabaja el
sector televisivo: moldear productos culturales como objeto de consumo vy

entretenimiento.

Asi emerge la figura del productor ejecutivo, que es el maximo responsable en la
creacion de una serie, es quien controla todo el proceso que entiende desde la creacion
de la idea y de todos sus contenidos: la redaccion de la biblia hasta la gestion de la
produccion final, es decir, pre-produccién, rodaje y postproduccion. De ello destaca la
figura del show -runner, que como indica Douglas (2011, p. 312) (...) la persona que ha
creado la serie desde la idea original y que quizas haya escrito el piloto. (...) es un
guionista que ocupa la parte superior del escalafon, responsable de todos los aspectos

de la serie” .
Como podemos apreciar, la creacién de una serie es un trabajo en equipo donde

existe una figura esencial, el productor ejecutivo, que es maximo responsable final del

producto. Por tanto sus decisiones tienen las maximas consecuencia para determinar el
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producto, aunque tras ella hay todo un proceso de creacidén que lo configura un niamero

indeterminado de guionistas.

Por tanto nos referimos a autor -o mejor dicho- autores de este tipo de relatos y
su modo de narracion; puesto que la historia es contada por un grupo variado de
guionistas a lo largo de un extenso periodo. De esta afirmacion se deduce una division
temporal que limita el proceso creativo y que da paso a dos aspectos fundamentales

para el entendimiento del sujeto investigado.

Un primer periodo lo podriamos considerar en aquella etapa que recoge la
creacidon de la historia; el segundo periodo sucede en la etapa que comienza con el
primer guidén, cuando la historia comienza a entramarse, y acaba con el guidn que

clausura la ultima temporada, completandose asi el relato.

Se ha aludido a la historia como los hechos que seran narrados y su evocacion
determinara su naturaleza. Estamos por tanto ante el periodo mas significativo y
esencial, ya que es en esta etapa donde se forja el contenido del documento que

constituye la biblia. Por tanto, es preciso especificar su autor-es en esta etapa.

El productor ejecutivo es el maximo responsable en la produccion de una serie
dramatica, es quien controla todo el proceso de creacién durante sus primeras fases,
esto es, desde la creacion de la idea hasta la finalizacion del capitulo piloto*3. Elabora el
documento que generara la biblia. Como es habitual, los antecedentes los encontramos
en la industria norteamericana, pioneros de este tipo de produccion. Villagrasa recoge

las tres categorias de producciones mas consolidadas en dicha industria:

- El productor independiente; cuando es un profesional que recibe directamente

el encargo de la cadena para realizar un proyecto.

43 El capitulo piloto es la culminacidn del proceso de creacion de una serie dramatica. Es
sintetizar todo los principios e intenciones confeccionados en la biblia y su emision se debe
practicamente a una comunicacioén interna entre productora y cadena. La cadena considera que
el producto es viable en su emisidn publica basandose en el capitulo piloto. En consecuencia,
se reelabora el episodio piloto (organizando los acuerdos establecidos entre cadena y
productora) hacia su conversidén concreta en lo que sera el primer episodio de la serie en
cuestion.
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- La compafiia de produccion; un productor-guionista o un actor, deciden montar

su propia productora para llevar adelante un proyecto.

- El productor de estudio; Las grandes compafias audiovisuales amparan a
creativos y guionistas que se encargan de llevar a cabo el proyecto. (1989, p.
104).

La creacion de una biblia obedece a decisiones previas que tienen su ambito en
la estrategias comerciales que marcan una cadena, este hecho derivo en la maduracion
del concepto productor ejecutivo, siendo de tal forma que, el perfil 6ptimo de esta figura
es aquel profesional capaz de dominar la parcela creativa y la del negocio. De este
modo, obtenemos uno de los rasgos esenciales para escribir una biblia: hacer ficcién de
un concepto rentable. De esta manera se entiende la figura de un autor en este tipo de
formato, Villagrasa (1989) en su estudio sobre la figura del productor en el proceso
creativo-industrial en las series norteamericanas establece unos rasgos que al igual que
ha pasado con otros aspectos que tienen relacion con la produccion de las series, han
sido trasladado a la realidad de la industria televisiva en nuestro pais, y de esta manera

el concepto de productor ejecutivo ha pasado a ser considerado como:

Autor escondido y omnipresente que imprime su huella en los trabajos que
factura para el gran consumo en las ondas. El productor ejecutivo auna tres
tareas: la de crear el espacio y controlar su evolucion narrativa durante la vida de
emision, la de mantener la relacién con la cadena y la de estructurar un sistema
de produccién adecuado para las necesidades econdmicas de la productora
(1989, p. 101).

El productor ejecutivo incide en la autoria en diferentes opciones, puede escribir
la biblia individualmente o como se da en la mayoria de los casos en equipo.
Normalmente se reparten el trabajo atendiendo a varios roles, tales como profesionales
encargados de la redaccion propia, profesionales que aportan informacién para la
historia y profesionales que aportan soluciones creativas. Lo habitual es que en el
proceso de creacion sean varios autores, ya que la biblia adquiere todo el sentido en

aquellos procesos creativos ejecutados por dos o0 mas profesionales.
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Asi pues, cabe destacar el fenbmeno que implica el concepto de biblia en todas
sus vertientes; la figura del productor ejecutivo trajo consigo un modo de disehar en
equipo, equipos de creadores, de guionistas o productores, o que ahora se conoce
como show-runner, en este contexto tiene su entidad una biblia, como documento
necesario para aunar y establecer pautas formales entre los distintos sujetos
interactivos del proceso creativo. De esta manera, la idea de la biblia emerge como un
icono o insignia de un sistema de trabajo, podemos decir que marcd un antes y un
después en la realidad de la industria televisiva ya que todas las productoras

comenzaron a trabajar con este sistema.

Un sistema que implicaba también la figura del coordinador de guionista , que
suele ser un profesional de amplia experiencia que participa en todas las fases de
creacidon , corrigiendo y reescribiendo lo que otros profesionales han escrito. Como
podemos observar, en lo que concierne al ambito creativo, el contexto que abarco el
giro en la produccion de ficcibn en Espafa, implic6 muchas cuestiones que han
generado una base sélida por la que se sustentan hoy en dia la creacion de series. La
biblia es un hecho consustancial de aquello y del surgimiento de un sistema
estandarizado en la industria televisiva. Como bien podemos observar en la entrevista a
Daniel Ecija recogida por Garcia de Castro, en su obra La ficcién televisiva popular: Una

evolucion de las series de television en Espana:

Un solo autor no pude escribir series de 4 6 5 tramas de historias por episodios.
Asi que teniamos que traducir el sistema creativo de autor al sistema de equipo y
pasar del concepto de serie de autor a serie de equipo. El equipo creativo
siempre acaba afadiendo calidad porque afade distintos puntos de vista que
enriquecen culturalmente las historias narrativas. Se perseguia mejores guiones
con mas historias. Para lo cual habia que poner en marcha un nuevo sistema de
produccion. Empezamos aplicando esta técnica en 1995 con 7 guionistas
escribiendo para Médico de familia tres tramas por episodio, y luego cuatro

cuando la cadena aumenté el tiempo por capitulo (2002, p. 155).

Al redactar una biblia, la segunda fase es la escritura de guiones, que bien ya no
englobaria el entendimiento de autor propiamente dicho, pero si forma parte de una

narracion que tiene en su colectividad un sujeto especifico de autoria.
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En esta etapa, obviamente, el equipo aumentara contando con una plantilla de
guionistas que trasladaran los preceptos narrativos a una plantilla estructurada para la
composicién de la historia. En tanto que todos los principios establecidos en ese
documento elaborado en la primera etapa de la produccion, se traduciran en una
estructura narrativa afin al producto disefiado. Es ahi donde la biblia tiene una especial
importancia, ya que su utilidad consiste en ofrecer a los nuevos guionista una guia en
cuanto al concepto desarrollado de historia y sobretodo, unifica los criterios de estilo

que hacen que una serie adquiera una narracion propia y reconocible.

Como podemos apreciar la escritura de guiones obedece a una plantilla
esquematica perfectamente disefiada con anterioridad a la programacion del producto,
de cada episodio emitido. De ello se deduce que durante el proceso de creacidn, actuan
una variedad de autores o técnicos que ponen a disposicion del argumento los
elementos que conforman una historia. De lo mencionado, es susceptible afirmar que
existen diferentes autores que elaboran la historia, ésta recorre una suerte de viaje que
ird afectando al relato. Dicho viaje tendra su comienzo en un documento que recoge
elementos dispersos para una posible narracion. Podemos sefalar que ese viaje que la
historia recorre forjara las acciones que constituyen la historia de unos personajes
ficticios. Tenemos pues un documento que recoge una historia y ésta se debe a su
evocacion en virtud de sus principios narrativos pertinentemente estructurados en cada
uno de los guiones que da lugar a cada episodio de la historia relatada. En toda historia
puede haber infinidades de informacién, de preceptos, de conflictos, etc. El autor-es de
una biblia especifica qué informaciones, preceptos, seran estructurados en fin de
argumentar una historia concreta y ordenada segun un tiempo y espacio concreto. Los
guionistas de cada episodio sintetizan cada informacion y simplifica las estructuras

dentro de ese tiempo-espacio de exposicion designado.

Tal y como hemos visto, en el medio televisivo, y mas concretamente en la
produccion de series, la figura del autor guarda relacion con la figura del guionista, una
serie de ficcion se sustenta en la narracion dramatica, es alli donde comienza a forjarse
un relato que sera representado por un equipo integrado de técnicos que llevan a cabo
un relato cuya esencia es narrada en la biblia. Es obvio que el concepto de autor dista

mucho del ideado por Jean Mitry (1978) en el primer volumen de su obra Estética y
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psicologia del cine. Dicho autor establece el concepto de creador esencial para referirse
a la persona que lleva el peso de la obra, el autor menciona que en el proceso creativo
de una pelicula, existen varios creadores y que segun quién domine o mande
creativamente recaera en él la mayor responsabilidad creativa. En la television, por su
caracter predominantemente industrial, estas tareas se dispersan a lo largo del proceso,
ya que son innumerables las decisiones y las voces de autoridad que inciden
directamente en la creacidn del relato. La creaciéon seriada en televisién parte nacer de
una ficcion, de una dramatizacion de ideas, hechos, etc., que configuran una historia, al
fin y al cabo lo que cuenta. El niucleo esencial surge de un texto escrito y como tal, en
las personas que elaboran ese texto recae la mayor parte de la responsabilidad
creativa, es por ello que los autores-guionistas, representa en su mayoria a la figura del

productor ejecutivo.

3.4. El tiempo representado y tiempo presentado: la versatilidad de la estructura

dramatica.

Continuando los criterios que posibiliten el marco teérico del relato que
conforman las series de television propuestas en nuestra investigacion, y para constituir
una aproximacion al origen y naturaleza de su discurso, nos disponemos a describir y
analizar su temporalidad. Paul Ricoeur (1987) establece esta necesidad de configurar el
tiempo en la narracibn como una necesidad puramente antropoldgica. La ficcidn se
organiza, como hemos visto, como una sucesién de acontecimientos, esa estructura

que soporta la accién supone un principio temporal que dote de entidad al relato.

La clausura de este tipo de historia nos hace reflexionar acerca de su formalidad
temporal que se articula en los tres ejes basicos propuesto en todo estudio de
temporalidad e imagen, estos ejes son: el orden, la duracion y la frecuencia. Por ello
puede entenderse las dos habituales relaciones entre los acontecimientos que suceden,
tiempo que transcurre dentro del mundo de la historia (tiempo diegético) y el tiempo del
discurso, es decir el tiempo que percibe realmente el espectador. Aplicando esos
patrones a este tipo de discurso, nos encontrariamos con la problematica afiadida que,
el relato que conforma la historia se presenta como principal rasgo de enunciacion

fragmentado en episodios.

81



Las series contemporaneas tienden a reflejar la cotidianidad, la realidad,
entendida ésta como la sucesion de los acontecimientos vitales, es decir, el tiempo es la
medida de la vida humana. Obtenemos pues dos sensaciones distintas de percibir el
tiempo desde una perspectiva real o una perspectiva ficticia. En la primera, su objeto
implica abstraccion, es necesaria pues su ficcion para conformar el tiempo. El relato
serial conforma en su discurso un tiempo que analizado en términos de orden, duracion

y frecuencia es posible delimitar.

En cuanto al orden, una caracteristica formal de su discurso concede los
aspectos mas determinantes para su estudio, la fragmentacion. Entendemos que la
serie es un discurso fragmentado y por lo tanto el orden afectaria a como esos
fragmentos se suceden hasta conformar el relato. Para su estudio, recurrimos a
Gaudreault/Jost (1995, p. 113) que entiende orden “como la sucesion de los
acontecimientos que supone la diégesis al orden de su aparicion en el relato”. Parte de
esta premisa pero obedece a un enfoque distinto; como ya se ha mencionado, el
discurso filmico permite evocar pasajes en saltos de tiempo, flashback o analepsis y
flashfoward o prolepsis, recurso éste que es tomado en ocasiones por el relato

televisivo, pero su decisidbn obedece mas a estrategias comerciales que a narrativas.

El orden de los episodios ha tomado una nueva directriz en los ultimo anos,
atras quedaron la abusiva arbitrariedad con la que los programadores se permitian el
lujo de reprogramar en segmentos totalmente autbnomo sin que ello implica un
desorden en la finalizacion del producto, clausura que proponiamos anteriormente y
que viene determinada por la decision de la cadena en cuestion de finalizar su emision
una vez concluido su ciclo llamémosle natural. Retomando el tema, esa nueva
tendencia de establecer un orden que aunque nos es indispensable como ocurre en el
serial, si es notorio en vista al resultado final -al relato en su totalidad- se debe a las
nuevas estrategias que teniendo su raiz en el principio comercial de cualquier producto
audiovisual afecta en cualquier caso a su narracion, consiste en relegar las tramas de
continuidad y las que afectan a la totalidad del relato de tal manera que se facilite una
permisiva accesibilidad para los nuevos espectadores. Se puede dilucidar pues que

cada episodio constituye un acontecimiento en cuya sucesion nos es posible determinar
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un orden, siendo indispensable que cada acontecimiento apele una causa- efecto en los

sucesivos acontecimientos, en los sucesivos episodios.

La incidencia de las tramas de continuidad, influencia del discurso serial, permite
cotejar los episodios con su orden de aparicion en el relato. Cada episodio narra un
tiempo que evidentemente no se corresponde con la cronologia del tiempo actual. El
orden tiende a evocar la actualizacion temporal que propone el discurso televisivo, por
ello la ausencia de saltos temporales caracteriza la naturaleza discursiva del relato
televisivo, siendo asi que el tiempo no constituye un elemento narrativo y expresivo en
las series de ficcion. Ello nos permite abarcar la duracion entre el tiempo del relato y el
tiempo de la historia, cuya relacién es mas directa, por supuesto siempre se da el caso
que el tiempo del relato es menor que el tiempo real, el tiempo material que especifica
la duracibn de un episodio. Cada episodio, de apenas una hora de duracion,

corresponde a varios dias en el relato ficticio.

La tendencia mas evidente es que el tiempo representado es un tiempo que trata
de emular la propension propia de aquella década, en el que las series en su insistencia
por reflejar la cotidianidad, emulaban un tiempo narrativo perceptible como presente,

“aqui y ahora” para el espectador.

La temporalidad del relato se aborda siempre desde los referentes
narratoldgicos, el tiempo diegético y el tiempo expresado. Siendo éstos los mas
observado para el analisis del relato. Pero sin duda, por la propia singularidad del
formato que nos ocupa, existe una relacidbn muy significativa entre el tiempo material, es
decir, la duracibn de cada capitulo y su estructura que afecta de una manera

determinante a su dramaturgia.

Tal y como especificamos anteriormente la poética como disciplina reguladora del
proceso narrativo refleja en su maxima expresion los dos caracteristicas que Garcia
Jiménez (1996) aludia, y de la que dicha disciplina integraba: norma vy libertad. Esta
cuestion es muy evocadora para entender la narratividad en este tipo de producto. Sin

duda siempre se ha abordado el medio televisivo desde multiples disciplinas, la
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complejidad para analizar su lenguaje, 0 para ser mas exacto su discurso es notoria. Tal

y como describe Gérard Imbert:

La television es sin duda uno de los objetos mediaticos mas dificiles de “captar”,
de fijar en una “instantanea” y de estudiar como discurso (al contrario que el
discurso cinematografico o publicitario), porque es un objeto inestable, en
constante cambio: un objeto mutante, que, a su vez, refleja los cambios sociales,

la mutaciones en el sentir colectivo (2008, p. 37).

Es asi que los continuos cambios por parte de la direccion de las cadenas, y las
politicas de venta de espacios publicitarios, determinan e inciden directamente en la
duracion material del relato, y en particular en el episodio que se ocupa de ello; hasta
tal punto que las estructuras narrativas que sustenta la trama , ya no se deben a una
dramaturgia donde opera una logica estructural propia del relato, sino que ésta es
subdita de una estrategia ajena al ambito creativo, a una estrategia establecida por

cada cadena conforme a su esfera empresarial.

Es decir, se da una circunstancia inusual, el desarrollo de la diégesis sufre una
tergiversacion sustancial, ya que ésta no rige unos limites temporales** conforme a una
estrategia dramatica, sino que la estrategia dramatica es marcada por los tiempos
materiales impuesto por el propio medio que canaliza el relato. De esta manera afecta a

la propia estructura dramatica.

La experiencia descrita por Douglas en su obra Como escribir una serie
dramatica en television, muestra hasta qué punto un escritor se debe a decisiones

ajenas a su competencia:

En realidad, en la parrilla de una cadena, una hora dura menos de cincuenta
minutos debido a las pausas para la publicidad, aunque en los canales de pago
por cable puede ser mas larga, y en las generalistas , mas corta. Los guiones de
las series dramaticas suelen tener unas cincuenta y cinco o sesenta paginas,

aunque en un programa de dialogos rapidos como El ala oeste de la Casa

44 Aun con sus cuatro dimensiones, nos referimos a la del tiempo material, es decir, la duracién
real del relato.
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Blanca pueden alcanzar las setenta. En las cadenas que dividen los episodios en
cinco actos mas un teaser*’, los guionistas disponen de un tiempo menor en
pantalla y deben cefiirse a actos de ocho paginas y a guiones que rondan las
cuarenta y ocho; a veces, algunos guiones en seis actos unicamente oscilan
entre las cuarenta y dos o cuarenta y cinco paginas. Cada guion se cronometra
antes de rodarlo: si dura demasiado (aun cuando se haya respetado el nUmero
de paginas), el autor de saber qué parte del didlogo quitar o qué accioén narrar
mediante elipsis; si resulta demasiado corto, donde poner un detalle que afiada
profundidad o un giro en la trama sin que sea de relleno. Y uno debe de ser

capaz de revisar el borrador de un dia para otro (2011, p. 42).

Desde esta perspectiva, observamos cémo la narrativa de este tipo de formato
esta sujeto continuamente a una realidad inestable que erige la dramatizacion del relato
seriado en television, apelando a una pericia especifica de su propia poética. En esta
tesitura el tiempo material es un elemento propio de este tipo de relato que establece
sus propias normas y cuya libertad estd sometida a su aplicacidbn préactica. Lo
caracteristico es como se adapta la estructura dramatica para concienciar al espectador

del transcurso del tiempo, en un periodo fragmentado.

En ello, hallamos una caracteristica inherente a la narratividad de las series de
ficcion, una especificidad que afecta al entramado del relato, y que hace posible su
entendimiento por parte del espectador, la coherencia textual estara por tanto
relacionada directamente con la estructura dramatica que requiere el propio discurso
televisivo. Una coherencia que viene dada por entramar una historia que como bien
define Parker “ funciona como un artefacto que sirve de marco. Asi una historia principal
proporciona la estructura dramatica para la narrativa, si bien son otras historias las que
dominan la narrativa (sin referencia a la principal) dentro de esta estructura
dramética” (2003, p. 156).

45 Con este término la autora designa lo que conocemos como prélogo, es decir, un contenido
dramatico que aparece antes de los titulos de crédito y que puede o no estar relacionado con la
trama del episodio que comienza después, pero que suele brindar lo que en Espafia se conoce
como “cebo” , esto es una figura estilistica que incita al espectador a vincularse
emocionalmente con la accién en el momento que esta es interrumpida. También denominado
“gancho”.
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Y esa especificidad viene dada por la propia temporalidad material. De esta
manera reconocer los tres actos del paradigma clasico que desde Aristoteles a Syd
Field (1995)46, siempre ha adaptado la estructura clasica en el concepto de
planteamiento, nudo y desenlace; se hace imperceptible por las distintas tipologia de

clausura. Y asi, es el tiempo material quien de nuevo cuestiona la poética.

La cuestidbn es convenir cual es el tiempo material, el tiempo objetivo que
estructura las series que tratamos de analizar. Como modelo referencial

estableceremos algunas de las series mas relevantes en virtud de nuestro estudio?’.

Una hija mas (1991).

Cadena. TVE.

Género. Sit-com.

Franja horaria. Prime time.

Duracion. 25 minutos.

Periodicidad. 1 dia semanal.

Estructura. 3 actos. 1 pausa publicitaria.

Médico de familia (1995-1999).

Cadena. Telecinco.
Género. Dramedia.
Franja horaria. Prime time.

Duracién. 60-90 minutos.
Periodicidad. 1 dia semanal.
Estructura. 5 actos. 2 pausas publicitarias.

46 En cuanto a la eterna cuestion de las divisiones de actos, tal y como apuntamos en el
capitulo 3.2., cada autor establece su propia teoria en referencia a los actos cinematogréficos,
pero sin duda en la television no hay establecido un paradigma notorio que adquiera un rango

de canon

47 Fuentes sacada de Anuarios CECA,
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Periodistas (1998-2000).

Cadena.
Género.
Franja horaria.
Duracion.
Periodicidad.

Estructura.

El comisario (1999-2009).

Telecinco.

Drama. Ambito profesional.
Prime time.

90 minutos.

1 dia semanal.

4 actos. 4 pausas publicitarias.

Cadena.
Género.
Franja horaria.
Duracion.
Periodicidad.

Estructura.

Policias (2000-2001).

Telecinco.

Drama. Ambito profesional.
Prime time.

70-80 minutos.

1 dia semanal.

4 actos. 3 pausas publicitarias.

Cadena.
Género.
Franja horaria.
Duracion.
Periodicidad.

Estructura.

Antena 3.

Drama. Ambito profesional.
Prime time.

97 minutos.

1 dia semanal.

4 actos. 3 pausas publicitarias.
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Hospital Central (2000-2012).

Cadena. Telecinco.

Género. Drama. Ambito profesional.
Franja horaria. Prime time.

Duracion. 80-90 minutos.

Periodicidad. 1 dia semanal.

Estructura. 5 actos. 4 pausas publicitarias.

Sin duda, observando dichas fichas técnicas y sobre una analisis en la totalidad
de la duracion de algunas series como Hospital Central que prolongd su emision
durante doce anos, es perceptible entender la inestabilidad del medio, y su repercusion
en el propio discurso narrativo del relato. Una inestabilidad que afecta propiamente a la
representacién de la historia, y que fuerza al narrador explicito a desarrollar una
aplicacion de la estrategia narrativa especifica; en virtud de una logica estructural que la

duracién material del formato la reestructura incesantemente.

Si uno de los fenbmenos mas analizado es la fragmentacién que presenta el
discurso televisivo, éste se hace mas patente en una narracion entramada con un orden
l6gico y emocional que cada periodo indeterminado, rompe la relacion espacio-tiempo
entre autor y telespectador. Asi se entiende la complejidad que le aguarda a la
estructura dramética, que si bien, tiene una norma establecida y fijada en el concepto
de actos, divisiones o fases, que den orden y sentido a un relato mediante unidades de
accion, toda norma queda sujeta a la propia estrategia comercial de la cadena en
cuestion. Asunto aun mas enrevesado cuando, ninguna cadena coincide, a pesar de las
continuas normas juridicas reguladoras para tal ambito, en establecer una correcta
aplicacion de las mismas. Ya que a lo largo de cada temporada, la propia naturaleza del
mercado publicitario, hace imperceptible establecer unos principios estructurales
soOlidos, desde esta Optica, el narrador encuentra en otros elementos propios de la
poética que intercede en este tipo de formato, una posible solucion a la fragmentacion

del relato, estos elementos se definen en la biblia, en lo que concierne a tono y género.
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De esta manera, el factor del tiempo objetivo determind un tipo de estructura
dramatica propia de la television que a dia de hoy es un rasgo distintivo en cuanto a su
técnica narrativa, divergiendo del ambito de la escritura cinematogréfica y teatral en

canon dramatico. Tal y como cita Douglas:

Olvida todo lo que has aprendido sobre las estructuras en tres actos. Hace varias
décadas que las teleseries se escriben en cuatro actos, aunque en muchos
programas ahora se utilizan cinco; en 2006, la ABC instaurd los seis actos en sus
capitulos de una hora. Incluso ha llegado a darse alguna infrecuente estructura
en siete actos. (...) Por el momento piensa en lo que sucede cada trece o catorce
minutos en una serie tipica de una cadena generalista. Lo que supones: una
pausa para la publicidad. Esas interrupciones no se realizan al azar: conforman
una estructura en torno a la cual se construye el episodio, segun la cual la accion
culmina en una situacion limite o un suceso inesperado (...). Cada uno de los
cuatro segmentos constituyen “actos”, del mismo modo que en el teatro tenemos
actos reales y no teéricos, como en el cine. En una obra de teatro, al final de un
acto baja el teldén, las luces se encienden y el publico sale a tomar algo o al
cuarto de bafio. Es la misma clase de interrupcion pura y dura que vemos en
television. Los guionistas tienen en cuenta esas interrupciones vy las utilizan para
crear tension. Una vez que te habitles a ellas, te daras cuenta de que esa
divisibn en actos no limita tu creatividad: te permite dar rienda suelta a tu

inventiva dentro de una estructura ritmica (2011, p. 45).

En alusion al texto, proponemos entenderlo como una opinién de un reconocido
profesional, mas que como un dictamen de ambito académico. Lo verdaderamente
significativo es que parte de un mismo concepto en el que las matizaciones propias de
la realidad que nos compete, la industria televisiva nacional, dan como resultado unas

conclusiones mucho mas concernientes a lo que en este epigrafe establecemos.

En primer lugar, como hemos mencionado anteriormente, las cadenas privadas
en Espafa, por su propia adaptacion al medio, si programaban en cierto modo al azar
las interrupciones publicitarias. En lo que compete a lo azaroso se debia mas al
desconocimiento por parte de la productora a niumero de interrupciones que se iban a

establecer durante la emision del capitulo en cuestién. De este modo en Espafia, y en
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la época que nos concierne, tal y como hemos visto anteriormente, se suele escribir los
capitulos en cuatro actos. La regulacidbn en cuanto a interrupciones publicitarias4e,
distingue que la publicidad no puede superar los 17 minutos por hora natural de emision
, 'y de ese total los mensajes publicitarios no pueden superar la duracion total de 12
minutos; y general deben estar separadas por bloque de 20 minutos, tan solo una vez

puede ser inferior de 20 minutos y superior de 15 minutos.

De esta forma, se dieron ejemplos en series como Periodistas (1998-2000) en el
que tal y como cita Garcia de Castro (2002, p. 182), los bloques no tenian una duracion
especifica, sino estimada, es decir, el primer y cuarto bloque duraban alrededor de 15
minutos y el segundo y el tercero que podrian durar alrededor de 20 minutos. Estas
imprecisiones, podrian derivar en un corte al azar dentro de los limites establecidos, lo
que afectaria a la narrativa y que significo la proliferacion de “minitramas” y “arco de
transformacion de la escena” , es decir, concebir una escena que fuera in crescendo
para tomar el pulso a la accion. Asi como, la nueva duracién de las series que tal y
como hemos visto anteriormente, eran alargada hasta los 90 minutos, supuso la
aparicion del concepto “multitrama” que hasta entonces no tenia cabida en las
estructuras dramaticas de las series espafnola. Todo estos aspectos, incidieron en la
necesidad de configurar un documento que entre otras cosas, estableciera unos
principios narrativos para convenir las nuevas formas de sustentar el entramado de las

series. En conclusion podemos establecer que:

- Las biblias que se generaron en el periodo donde surgieron las series analizadas,
ademas de dar cuenta del surgimiento de nuevos géneros dramaticos o para ser mas
especifico, la aparicion de nuevos subgéneros, en cuanto a su funcién cognoscitiva,
manifestaron un concepto inédito hasta tal periodo en la dramaturgia de las series de
ficcidn, lo que se denomin6: multitramas. Es decir, el desarrollo de varias tramas con

la intencidn de dramatizar cada uno de los personajes que constituyen la historia.

La ausencia de clausura ha desvirtuado la naturaleza discursiva de este tipo de
relato, el tiempo en todas sus connotaciones lleva implicito una serie de controversia en

cuanto a su aplicacion al andlisis de una tipologia de series de ficcion. Desde una

48 Fuente: Reinares Lara, 2003, Fundamentos basico de la gestion publicitaria en television.
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perspectiva que esclarezca este epigrafe, cabe sefalar que el concepto de tiempo que
vincula nuestro analisis es aquel propicio para dar un sentido a este tipo de relato, por
tanto debe considerarse como aquel periodo que comienza en un primer capitulo y
abarca su transito hasta la desapariciéon formal y total, concretizado en los modos de
clausuras que hemos especificado. De esta manera, el relato seriado tiene su sentido, y

en consecuencia su propia naturaleza discursiva.

Pero, ademas, hemos tenido en consideracion, otra connotacion temporal, el
tiempo material u objetivo, que a priori es el menos analizado para descomponer y
definir la entidad de un relato, fue una de las variantes que cambié el modo de

desarrollar un relato en las series de ficcidn en Espania.

3.5. La elaboracioén y constitucion del mundo ficticio: la realidad representada.

La realidad es la fuente inspiradora de los relatos, la experiencia, entendida ésta
como modo de conocimiento que procede de la intuicidbn sensible y de la intuicién
psicologica, es el principio que rige la elaboracion del relato, la creacidén de la ficcidn.
Existe pues dos formas de conocer la realidad, mediante la experiencia externa y la
experiencia interna, de ahi que su representacion haya originado numerosos conflictos
entre los postulados que erigen tal efecto. De todos ellos, consideramos el concepto de
mimesis como denominador comun, este principio supone la medida de la verosimilitud

en el género dramatico.

Aristoteles (Mas, 2000) expone que tres son los aspectos que diferencian las
artes imitativas: los medios, el objeto y la forma. El primero hace referencia a la estética,
ambito de la sensibilidad, el segundo seria aquello a lo que se imita, es decir, los
individuos y sus acciones, y la forma que involucra las dos anteriores y constituye una
de las cuestiones centrales del relato, éste nos es dado por exposicion o narracion, “(...)
puesto que es posible imitar con los mismos medios los mismos objetos, o bien
narrandolos (...) o bien presentando a los personajes como si fueran ellos mismos los
que actuan y obran” (/bid., 2000, p. 69).
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Obtenemos pues los rasgos diferenciadores de este tipo de relato que en cuanto
a medios, los componentes visuales son su referencia. Su objeto lo asemejamos con el
género dramatico que lo constituye, en términos aristotélico, su especie. Y por ultimo, la
recreacion de la representacion, lo que Aristételes denomina mimesis de la praxis

(imitacién de la realidad humana).

El concepto de mimesis ha sido abordado por los autores que gozan de un cierto
prestigio en el ambito que nos ocupa, como Bordwell (1996), que en desarrollo del
concepto que aborda las teoria mimética de la narracion, habla de la perspectiva que al
igual que en la pintura, se puede extrapolar a cualquier tipo de arte narrativo, como un
proceso mental mas que éptico. Desde este punto de vista es interesante resaltar que
en lo que concierne a nuestro objeto de estudio, establece una premisa extraida de la
teoria mimética, en el sentido que una biblia se debe a la busqueda de un artificio
propio para representar una realidad concreta, es decir, la habilidad que constituye la
elaboracion de una biblia siempre esté orientada a dramatizar una realidad, y més aun,
su deber es configurar cada uno de los elementos narrativos que posibiliten la forja de

una ficcion creible, verosimil.

Este concepto delimita el significado de realidad, que en tanto aqui, tratamos de
exponer y nos referimos a realidad representada diferenciandonos de algunas de las
teorias mas sustanciosa del concepto de realidad como las propuesta por Bazin (1990),
que entendia que ésta no debia de partir de la idea de verosimilitud. Sin embargo, es en
esto Ultimo, en el concepto de verosimilitud donde hallamos un punto de partida para

delimitar la realidad representada. Tal y como se referia Metz,

Es verosimil lo que es conforme a las leyes de un género establecido (...). Asi
pues lo verosimil es, desde un comienzo, reduccién de lo posible, representa una
restriccion cultural y arbitraria de los posibles reales, es de lleno censura: solo
“pasaran” entre todos los posibles de la ficcidn figurativa, los que autorizan los

discursos anteriores (1979, p. 20).

Una definicibn cuanto menos premonitoria cuya aplicacion al corpus que nos
ocupa, refuerza nuestro entendimiento en el proceso de regeneracion que determiné

una nueva era en la ficcion espanola. Los estudios que se hicieron por parte de las
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productoras independientes y de las cadenas de television, se resolvia en torno a una
premisa basica, encontrar un lugar comun en el que el propio espectador se viera
identificado. Hemos aludido que la industria anglosajona erigié6 en todo momento los
fundamentos pertinentes para establecer un modo de hacer ficcion seriada. La clave se
hallaba en asumir y remodelar ese transito cultural, y como no podia ser de otra
manera, habria que recurrir al concepto de verosimilitud. En ese concepto, tiene cabida
la permanente busqueda de un género y un discurso para hacerlo posible. Asi pues,
comenzaba a darse a mediados de los 90, un concepto de serie sumido a imitar
acciones propias de unos personajes mas cercano a la audiencia en su totalidad;
asunto controvertido en si mismo, por lo que conlleva la propia naturaleza de la

dispersion.

Pero tal y como hemos incidido habitualmente, una caracteristica comun en
aquella época, sin duda, era la cautela de las que se constituia un nuevo modo en
cuanto al desarrollo de series televisivas. Cautela que se inici6 en las primeras series
llevadas a cabo tales como Farmacia de Guardia (1991-1995) o Para Elisa (1993) y
que dieron lugar a una cierta evolucion a partir de la mitad de la década de los 90.

Garcia de Castro aporta una de las claves para entender este asunto:

Apoyandose en la renovacion del género de la década de 1980 en EE.UU., la
intencion de los productores es que sus proyectos de ficcibn desarrollen una
imagen real. Se trata de poner en escena series de costumbres, (...) a medio
camino entre el mundo tal y como es y como les gustaria que fuera a los
espectadores. En un intento constante de suscitar la implicaciébn emocional que
surge cuando el espectador reconoce en pantalla lo que ocurre a su alrededor.
Por ello tratan de hacer una representacion de la familia més real de lo que
nunca habia sido, superando el concepto dulce y acaramelado que la television
habia atribuido hasta entonces a la familia, y que ya empezaba a quedar
desfasado, (2002, p. 153).

Para ello, se fragu6 el denominado género de la dramedia, un género dramatico
propio del discurso televisivo, capaz de aglutinar formas hibridas que establecieran un
enfoque dramatico donde acogerse la historia. Por tanto era preciso delimitar y definir

los fundamentos dramaticos que se deben a este género para constituir una
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representacién, o para ser mas especifico, una diégesis coherente con el imaginario

propuesto por los autores.

En este sentido, es cuando retérica y poética alcanzan su concerniente relacion,
ya que la poética, cuyo punto de partida es la mimesis, requiere de un capacidad
artistica y técnica, denominada inventio por la retérica (Garcia Jiménez, 1996), para que
una historia tome cuerpo en forma de relato, que el espectador reconoce, entre otras
cualidades, por una exposicién coherente con el legado de su género dramatico. Para
ello, es esencial, previamente establecer las leyes dramaticas que otorguen
verosimilitud al relato, asunto que por la propia naturaleza discursiva del relato seriado

en televisidbn compete a la biblia.

Es por tanto que las series que surgieron en los comienzo de la renovacion de
dicho género se caracterizaban por una obsesion en imitar acciones humanas préxima
a la realidad social*?; una premisa que se recogia habitualmente en la descripcion que
de ello hacia sus respectivas biblias: “Historias que conecten con la realidad”°. Y desde
ese enfoque sociocultural, la intencionalidad del autor o creador, apelaba a su inventio,

para hacer creible cada una de las ficciones desarrolladas.

De este modo, y en consecuencia con el desarrollo de las teoria miméticas de la
narracion, aludiendo al capitulo de Bordwell (1996) donde trata esta cuestidén®!, el giro
dramatico se debid, entre otras cosas, a las nuevas perspectivas de las cuales se

sustentaba los relatos que en su primera fase, se caracterizaba por:

- Acercamiento al presente mediante historias que afecta a los distintos grupos

representados por personajes que constituyen las diversas generaciones.

49 Nos referimos a un tipo de enfoque dramatico mas vinculado emocionalmente con las
cuestiones humanas que afectan al individuo-espectador.

50 Durante el analisis de las biblias concretas para tal proceso, este tipo de concepto o de
premisa era habitual en el apartado que se aludia la concepto de la serie en cuestion.
Observamos que era un patrén expresivo con una doble funcion: narrativa y comercial. Mas
adelante entraremos en esta cuestion.

51 Bordwell, David, 1996, La narracién en el cine de ficcion.
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- Fabulacion del presente mediante tramas episddicas de moralinas conservadoras.

- Espacios intimos (casa familiar, rebotica, barrios herméticos) que fundamenta los
conflictos afectivos, cuyo desenlace sirve para certificar aun mas los lazos familiares-

afectivos.

- Personajes principales cuyas decisiones ante acciones que impliquen la

determinacién de los valores sociales, refleja una clara tendencia maniqueista.

Y conforme, asimilaban sus normas propias de la poética que en ella se percibia,
se modificd en virtud de la correspondiente dimension creativa®? para transformar dicha
realidad, en una mas conveniente al periodo en el que las series de ficcion precisaban
de ciertos cambios para que su narracién no quedara estancada; y por tanto reducida a
una ausencia total del relato, estos valores propuesto comienzan a difuminarse,
convirtiendo la representacion de una realidad, llamémosle “estandarizada”, hacia otra

mas dinamica y abierta, que presentaba los siguientes rasgos:

- El ambito profesional marca la tendencia de una relativa renuncia del ambito
doméstico hacia un espacio exterior, cuyas repercusiones afecta en gran medida a la

representacion de la realidad vigente.

- Trabajos en contacto con el exterior, que viene marcado plenamente por las
profesiones de indole ciudadana y de clara funcién social. Por lo tanto predominio de
espacios reales, cada vez son menos los decorados utilizados. Esta tendencia

comienza a consolidarse a partir de la nueva década.

- Personajes vocacionales cuyo compromiso con la realidad se confronta con conflictos

personales.

52 Tal y como entendia Garcia Jiménez(1996), en el sentido de “lo mas productivo de la poética
es la libertad para violar sus normas.” Entiéndase como una analogia aplicada la transformacion
de la que hacemos referencia.
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- Ante el maniqueismo explicito de los personajes, comienza a promulgarse una cierta

ambigledad en sus acciones.

En lo que nos compete y en alusién a lo que acabamos de mencionar, debemos
fijar nuestra perspectiva desde lo draméatico, es decir, desde el arte y técnica de escribir
un texto que va ser representado por un medio en concreto, en nuestro caso la
televisién. Tales cuestiones ha de ser matizadas para no dificultar el anélisis que de
ellas se extraigan. En primer lugar el propio medio, exige o para ser mas concreto,
delimita un conjunto de normas, que no se establecen como categéricas pero si
convenidas, en cuanto a modo de proceder; por este motivo, al especificar arte y
técnica, basicamente estamos haciendo referencia a una posible destreza para elaborar
un texto sujeto a una estructura dramatica sistematizada y reiterada para su uso y
consumo. En segundo lugar, apelamos a lo mediatico, para entender, la propia entidad
del relato seriado en television. En suma, desde la esfera que nos compete, representar
una realidad, comienza en la idea que cada autor elabora a partir de unas premisas
prefijadas. El autor de la historia susceptible de ser narrada, en multiples narraciones,
evoca desde su perspectiva una representacion de la realidad concreta que el medio y
su discurso canoniza; asi pues, el autor o autores de una biblia, comienza por hacer
verosimil dicha realidad concreta que estad sumida al medio que la retrata. He aqui uno
de las cuestiones mas controvertida en cuanto al concepto de verosimilitud en las series

espafolas, y mas concretamente en el periodo que nos ocupa.

Montero Rivero recoge tras la realizacidbn de varios postest que la cadena
Telecinco coordind para ponderar el desarrollo de la serie Al salir de clase (1997-2002),

las siguientes conclusiones:

(...) Las historias: se reflejan hechos reales pero el problema, a juicio del

espectador, esta en el tratamiento dado de las historias que hace que:

a) Lo serio acabe frivolizado.

b) Lo posible se vuelva menos creible.

c) No se vean los pasos intermedios del desarrollo normal de un problema, con
la consiguiente frustracion.

d) Las consecuencias de los hechos sean inverosimiles.

e) Los finales sean previsibles.

96



f) Lo realista se deforme con exageraciones.

g) Lo problematico se edulcore y suavice en un happy end.

Se echa en falta por un lado, la expresion del mundo realmente emocional del
joven y del adolescente, sus expectativas, miedos, incertidumbres y dudas, no
s6lo lo que les ocupa, sino también lo que les preocupa. Por otro lado, faltan
cosas “normales” que hacen los chicos “normales” como ir a la biblioteca, salir
de excursion, hacer fotocopias, estar faltos de dinero, equivocarse, fracasar,

tener éxitos, gozar, sufrir, etc. (2006, p. 76).

Si bien cabe decir, que estas conclusiones estan definidas en virtud de un tipo de
serie, 0 para ser mas exacto un serial concreto, no hay duda que los enunciados
expuesto afecta a la lectura que la critica hace habitualmente de las series de ficcion, y
mas concretamente de las que emergieron dando lugar a una proliferacion de este tipo
de producto audiovisual. En este sentido, tomamos tales puntos expuestos como un
punto de partida, entendiendo que esas caracteristicas reflejan parte de los problemas

que adolece las series en cuanto al término de verosimilitud.

La realidad que trata de imitar la poética especifica de este tipo de narraciones
se debe a ese transito que posibilita el paso de una realidad, -entendida esta como
oposicién a lo ilusorio- y la ficcion. Aquello que intermedia ese transito es la narracién y
su conjunto de acciones logicas que la configura, existe pues una relacidbn inmanente
entre la narracién y las acciones humanas que trata de imitar; como bien aporta

Ricoeur:

La narratologia constituye la reconstruccion racional de las reglas que subyacen
a la actividad poética y es un segundo orden de discurso que siempre es
precedido por un primer orden de comprension narrativa que es consecuencia de

la imaginacion creativa53 (Bermejo, 2005, p. 116).

He aqui uno de los aspectos fundamentales que acontecen en la representacion
de la realidad que proponen este tipo de formato audiovisuales, y es en esa fase de
segundo orden de discurso, el del medio que exhibe el relato, cuya sumisién a la

reconstruccion racional de las reglas, desvincula a la poética de su primer orden, la

53 Bermejo (2005) recoge esta cita en su analisis de Ricoeur, Paul, Life in question of Narrative.
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libertad creativa propia de la imaginacion. Este hecho propicidé una primera etapa de las
series de ficcion en Espafa, que como aludimos anteriormente, estaban cefiidas un
entramado reiterativo y recurrente. Fue necesario un conocimiento o si se nos permite
la expresion, despojarse de toda “cautela poética”, para avanzar hacia una segunda
fase en la que el entramado de las historias se configuraban en virtud de retratar una
realidad mas coherente con el género que la dramatizaba, que en aquella época, y a
pesar de sus multiples hibridaciones, apelaban a la funcién catartica del drama.5* En el
Diccionario de la Real Academia Espanola, se define drama como: “ Suceso de la vida
real, capaz de interesar y conmover vivamente”. La representacion de la vida humana
que imita las series dramaticas, afecta a personajes susceptibles de ser identificado por

el consumidor habitual de este producto.

En suma, la verosimilitud en cuanto a la dramatizacibn de la realidad
representada, se debe al dominio del género convenido. En su afan por representar una
realidad comun, con todo lo que este término implica, se fragud un género, la dramedia,
que en sus inicios adolecia de cierta pericia, manifestandose en la inverosimilitud de
sus acciones dramaticas. Observando detenidamente, las aportaciones que se
interpreta de las descripciones que apelan al género de una serie, desde Médico de
Familia (1995-1999) hasta EI/ Grupo (2000-2001) se observa una evolucién cualitativa a
establecer las leyes dramatica a la que debe el relato en cuestion. En conclusion, la
verosimilitud de una narracion parte, como principio activo, de un conocimiento y

apropiacion del género dramatico.

Por tanto uno de los aspectos, mas determinante para mostrar una realidad
coherente con su objeto de representacién, es el entendimiento de los géneros
dramaticos como un compendio regulador que subyace en la verosimilitud de una
realidad representada, y para ello, la biblia debe recoger ese ejercicio de abstraccidn.
Finalmente es obvio resefar que no solo el género afecta a la credibilidad de una
ficcion, el discurso abarca otras cuestiones también ligadas con la verosimilitud de un

relato seriado.

54 La coherencia a un género es un rasgo, entre otros, que da verosimilitud a un relato. Es
interesante desde un analisis contemporaneo, como las series de ambito realista, han dado
paso a otros géneros para contar al fin y al cabo los mismos conflictos.
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3.6. Estética en las series dramaticas que iniciaron un cambio de estilo.

Los rasgos que determinan los criterios estéticos vigente en la produccién actual,
tienen su constante referencias en los componentes visuales del cine. Las nuevas
tecnologias y el formato digital ha significado un cambio estético. Los componentes
estéticos del relato electrénico estan relacionados con los componentes visuales del
cine. Al igual que el cine, la televisién en sus origenes tomo del teatro la reiteracion del

plano fijo y la sujecion a la unidad de tiempo, espacio y accion.

En la medida que los avances técnicos iban surgiendo, la aparicion del video
supuso un punto de inflexibn en la realizacion televisiva, el lenguaje televisivo se
desmarcaba de su referente teatral; asi con la aparicion del video se posibilitd la

fractura con la unidad de tiempo-espacio.

Comenzd una segunda etapa que la podemos ubicar en el inicio de la década de
los 60 con un tipo de produccion y realizacibn de mas proximidad con el cine. La
proliferacion de series filmadas en exteriores, en el habitual formato cinematogréfico (35
6 16 mm) supuso el auge de unos profesionales que deben a la television su posterior
asentamiento en la industria cinematografica, Jaime de Armifan, Chicho Ibahez
Serrador o Antonio Mercero constituyeron el estandarte de la nueva generacion de
profesionales de las artes audiovisuales. En las siguientes décadas se continué con un

proceso de produccion mas afines a las caracteristicas de cada época.

Con el advenimiento de las cadenas privadas un inquietante resurgir de los
dramaticos seriados supuso el punto de partida para las producciones propias que
apostaron en lo concerniente a la estética por la realizacibn en interiores con
iluminacion constante en el espacio de accién, de tal manera que junto a la realizacion

multicamara, se agilizara los procesos de produccion y por tanto de emision.

En la actualidad se ha dado paso a una estética mas acorde con el desarrollo de
un lenguaje propio. Los componentes estéticos que han dado lugar a esa posibilidad
tienen, de nuevo, clara resonancias con los avances técnicos, de este modo nos

encontramos con un periodo, en el que las formas estéticas que presenta la television
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son fruto de la era neo-barroca especificada por Calabrese (1987) ; adecuandolo a las
series televisivas, la estética posmoderna tan omnipresente en la television propone los

siguientes rasgos:

- Renovacion de la puesta en escena que de nuevo contiene sefas e identidad del

lenguaje cinematografico.

- Dinamismo de camara y mayor agilidad visual, fiel reflejo de la pretension de realidad
que contiene las series dramaticas contemporaneas. De la realizacion especifica de
la televisidbn en interiores con las habituales tres camaras, se pasa a un mayor
protagonismo de filmaciones en exteriores, apoyado por la inestimable aparicién de

los nuevos formatos digitales y la utilizacion de steady-cam.

- Mayor luminosidad e imagen contrastada, aporte en su mayoria de las técnicas

utilizadas en posproduccion.

- Eclecticismo formal, clara influencia posmoderna, de otros lenguajes (publicidad,
reporterismo, docudramas, videoclips, etc.) para obtener mayor efecto de realidad y

por lo tanto de vigencia.

En suma, la estética televisiva propone una reelaboracion de los demas aspectos
formales utilizados por las demas artes narrativas. Las nuevas producciones apuestan
por innovaciones que afectan mas al ambito estético que al propiamente poético. Las
nuevas tendencias en las series dramaticas aun vienen marcadas por los avances
técnicos, es por tanto que la hegemonia en la estilizacion de este tipo de formato,

atiende al ambito estético, a la forma.
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3.7. Estética del espectador.

En referencia al concepto que queremos especificar en este epigrafe, hemos de
plantear una premisa basica y archiconocida que afecta a todo acto de comunicacion.,

tal y como lo describe Jakobson:

El destinador manda a un mensaje al destinatario. Para que sea operante, el
mensaje requiere un contexto de referencia (un “referente”, segin otra
terminologia, un tanto ambigua), que el destinatario puede captar...; un codigo
del todo, o en parte cuando menos, comun a destinador y destinatario (o, en
otras palabras, al codificador y decodificador del mensaje); y, por fin, un contacto,
un canal fisico y una conexion psicologica entre el destinador y el destinatario,
que permita tanto al uno como al otro establecer y mantener la comunicacion
(Requena,1995, p. 84).

Basado en este acto, surge la terminologia de narrador y narratario, a la que
hemos hecho alusién en ocasiones anteriores. Garcia Jiménez (1996) particulariza este

proceso de comunicacion aludiendo que:

El fenbmeno narrativo se asocia a un tipo particular del proceso comunicativo. El
narrador (entidad de ficcién diferente del autor concreto) es la fuente de la
comunicacion narrativa. En cuanto tal, articula (valiéndose de una representacion
discursiva) el mensaje (la historia) de la cual transmite cierto conocimiento al
narratario. El narratario es a su vez una entidad intratextual de ficcion, distinta del
lector concreto. La comunicacidon se integra asi en la dinamica de la
comunicacion/significacién, puesto que la “sefal” no se reduce aun simple
estimulo sino que requiere en el destinatario una “respuesta interpretativa” . Para
que fluya la comunicacion narrativa es preciso que el narrador y narratario
compartan los codigos que estructuran el relato: linglisticos, narrativos
( focalizacién, organizacion temporal, etc.) y semantico-pragmaticos (estrategias

persuasivas, argumentativas, cddigos ideoldgicos, etc.) (1996, p. 40).
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Por otra parte siguiendo la terminologia de dicho autor, distinguimos varias

funciones del narratario:

1.

Funcion de instancia mediadora: Aunque no siempre se haga patente en la
misma proporcién, esta funcibn mediadora entre el autor y los
“lectores” (oyentes y/o espectadores) es la més caracteristicas de todas las

funciones que desempena el narratario.

Funcion caracterizadora: Se puede aplicar al narrador el adagio popular:
“dime con quién andas y te diré quién eres”. El narrador se caracteriza, en

efecto, por el tipo de narratario con el que mantiene relacion.

Funcién tematica: Las relaciones del narrador con su narratario remiten a
temas que tienen mas o menos que ver con las situaciones narrativas. A
veces, como en Las mil y una noches, la relacion con el narratario constituye
el nucleo tematico de la historia, pero no es éste el caso mas frecuente.
Cuando en esas relaciones se abordan temas que no conciernen
directamente a la historia narrativa, los temas sirven de pretexto y de objeto
para perfilar mejor los matices de las aproximaciones y distancias, de las

analogias y diferencias, que caracterizan esa relacion dinamica.

Funcion articuladora: En consonancia con la funcibn organizadora del
narrador, el narratario, como su instancia interlocutora, comparte esa funcion,
le da consistencia y verosimilitud y contribuye, como aquél, a la articulacién

estructural del relato.

Funcién evaluadora: El estudio del narratario desvela posiciones
fundamentales del relato, ilustra el grado de solidez y de certeza de los
argumentos del protagonista, subraya las coincidencias y las diferencias
entre las instancias contiguas de la enunciacion (autor/narrador, narrador/
personaje, narrador/narratario, personaje/lector, narratario/personaje,

personaje/personajes, etc.) (Garcia Jiménez,1996, p. 40).
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De esta manera, al nominar el destinatario como narratario, implica una series de
connotaciones, en primer lugar, no concretiza un entidad definida como tal, de alguna
manera, la figura del narratario forma parte de la ficcidn, y mas concretamente en este
tipo de narracidon, que continuamente origina un intercambio subjetivo de comunicacion

que sustenta el &mbito de lo objetivo, la trama.

En cualquier proposito de investigacibn que tenga como corpus la television,
entendida esta como ambito, se ha de tener en consideracion la figura del espectador,
que determina, condiciona y decide la viabilidad de una historia y su forma relatada, y
en suma, su rentabilidad; hecho que permite su continuidad en el tiempo, o para ser
mas exacto su continuidad en el tiempo de programacién. Es este, un asunto mucho
mas complejo de lo que a priori parece, en primer lugar por la propia naturaleza
dinamica del medio que transmite una narracion, sujeta a condiciones socio-culturales
tan inestable que otorgan a la figura del narratorio unas cualidades ajenas a su propia
condicion y relevantes para la narracién. En segundo lugar, la propia naturaleza del
relato que en su condicidn seriada, implica esencialmente una técnica para configurar y
ofrecer entretenimiento expuesto a una continua revision, lo que aflige a su funcion
poética. Por otra parte, algo notorio y entendido, es el imprevisible comportamiento de
los telespectadores, no existe regla cientifica que augure el éxito total en cuanto a la

audiencia.

Por todo esto, es necesario advertir que la figura del espectador es un elemento
activo en el proceso de creacidén de una serie de ficcibn, de una manera actia como un
sujeto productivo, fue Walter Benjamin (2003) quien analizd el caracter netamente
productivo del espectador, en su analisis sobre la produccion cinematografica. En las
series de ficcidn, el proceso de la recepcion e interpretacion por parte del telespectador
configura el proceso de creacion y desarrollo de las mismas. Desde esta esfera, el acto
de creacion de una biblia se centra en un tipo de espectador modelo como bien
apuntaba Eco (1993) asi pues, se conforma, una estética del espectador en el sentido
que éste induce a reflexionar al creador de la narracion desde una perspectiva
colectiva, hacia una busqueda de elementos estilisticos y tematicos determinando asi la
cualidad del relato a unos indices de audiencia, a una cuantificacion de narratarios. De

esta manera, el narratario se convierte en una entidad, entendida como una colectividad
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considerada como unidad, capaz de interactuar, modificar y transformar el propio

sistema narrativo.

Bien hemos aludido continuamente al género dramedia en cuanto que significd
una regeneracion en el desarrollo y produccién de series en Espafia. Una de sus
caracteristicas formales, consta de la elaboraciéon de multiples tramas, consecuencia de
una serie de circunstancias, una de ellas como pudimos observar derivd del tiempo
objetivo de este nuevo formato; y otra, que ahora nos ocupa, se debe a la relacidén
existente entre narrador y narratario, que implica ciertas connotaciones identificativas,
ya que se le relaciona con las respuestas interpretativa del destinatario. De esta
manera, se entiende una estructura dramatica que se aleja de una trama Unica para
corporeizar una historia, y se transforma en multiples tramas que dan lugar a cada una
de las historias relacionadas con cada uno de los perfiles potenciales en cuanto a

telespectadores para los que ha sido generado este producto audiovisual.

El modelo mas significativo que llevo este concepto hasta su maxima expresion
fue Médico de familia, que presentaba de 4 a 5 tramas en su episodio, donde quedaban

representada cada uno de los perfiles de su publico objetivo:

(...) Tras la realizacion de decena de listas, preselecciones y selecciones se llegd
a la decision final: Nacho Martin seria médico de familia en un centro de salud.
Las principales ventajas de este perfil son que se trata de una profesién proxima
y conocida -todo el mundo ha sido atendido alguna vez por un médico- y que
puede dar cabida a todo tipo de conflicto humanos y sociales. Ahora le tocaba el
turno a su familia. Tenia que existir un nacleo familiar que facilitara la aparicion
de lineas de conflicto distintas a las planteadas por el ambito profesional. Era
imprescindibles los hijos. Los creadores deseaban que su recién nacido médico
tuviera cuatro hijos de edades diversas (desde los 3 a los 17 afos) para que
fueran representativos de distinto sectores de la audiencia. Por cuestiones de
edad no era creible que el mayor fuera hijo del protagonista pero, como hacia
falta una presencia adolescente, se decidié que existiera Alberto; un sobrino que

viviera en la casa como si se tratara de un hijo mas.
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(...) Lo que faltaba era entonces la chica. Una vez que se habia dejado libre el
corazon del protagonista, habia que empezar a pensar en futuros romances(...)
Ese personaje femenino con un rol tan concreto se materializé en Alicia. Una

mujer joven, guapa, inteligente y a quien toda la familia adora.

(...) En la sala interactiva Médico de familia pas6é su primer examen. La
impresién positiva que todo el equipo durante la grabacion se vio confirmada por
los panelistas. La serie consiguid interesar mucho a los espectadores de la
prueba, que valoraron positivamente todos los personajes y a los actores que los
encarnaban (...). Los panelistas ratificaron su simpatia por la familia
protagonista, con mencion especial al abuelo Manolo (Pedro Pefa) y la
extrovertida Juani (Luisa Martin). en resume, los estudios previos anunciaban un
buen resultado de audiencia y todo el equipo respiré algo mas tranquilo (GECA,
1996, pp. 14-15).

Como podemos observar la estrategia dramatica que disefiaron para la creacidon
de esta serie, estaba perfilada alrededor del telespectador, todas las reflexiones
tematicas susceptible de ser dramatizada, estaban destinadas a percibir cuestiones
sociales y culturales suscitadas por el telespectador para establecer semejanzas

convertidas en historias.

En tanto, el desarrollo de series de ficcibn en Espafia va adquiriendo identidad, a
medida que se identifica la figura del espectador. Cabe sefalar, que no es nuestra
intencién, ofrecer un punto de vista saldado en una reduccion frecuentemente
expresada; no es el narrador quien relata las historias que reclama el narratario,
entendemos que precisamente es una suerte de dialéctica narrador-narratario quien
conforma el pensamiento narrativo®® al menos en el género que nos ocupa. Y esto se
debe fundamentalmente a la dimension poética que conforma cualquier comunicaciéon

narrativa, cuyo proceso creativo concibe normas prescindibles.

55 Entendido este desde la teoria expresada en Bermejo: “ El hombre no puede ser explicado
exclusivamente desde su pensamiento positivista sino que necesitamos completarlo con su
pensamiento narrativo para dar cuenta de la persona en su integridad. El uso del relato, real o
ficcional, no sélo es una forma de conocimiento sino que es una herramienta irreductible del
pensamiento del hombre que le permite construirse como persona, entender y actuar en el
mundo social en el que vive (2005, p. 19).
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Encontramos en la teoria de la recepcion de Mukarovsky (1977) un modelo
tedrico para expresar la idea con la que parte el titulo de este epigrafe, la estética del
espectador. En su texto Funcién, norma y valor estético como hechos sociales, el autor
considera que una obra de arte siempre mantiene una relacion activa con la sociedad a
la que le compete. De esta forma, el autor apunta que una obra de arte en su
elaboracion, esta sujeta a una serie de connotaciones que determinan su recepcion, su
interpretacion. Apunta que el valor estético se encuentra fuera del objeto artistico, ya
que las cualidades que el espectador interpreta se transforman, remitiéndose a otros
contexto socio-culturales. En cuanto a funcién estética, entiende como el objeto estético
se desarrolla en el interior de unas normas concreta, que van transformandose en el
tiempo y en el espacio, que van regenerando las cualidades artistica de una obra. Lo
interesante en su teoria y que nos implica una reflexiébn para nuestro objeto de estudio,

lo encontramos en la siguiente reflexion que el autor menciona:

Al trazar la linea divisoria entre la esfera estética y la extraestética hay que tener
presente que no son esferas netamente separadas e inconexas. Las dos estan
en una constante relacion dinamica, que se puede caracterizar como antinomia
dialéctica. No es posible investigar el estado o la evolucion de la funcion estética
sin preguntarnos qué tan ampliamente (o estrechamente) se halla difundida por
todas las areas de la realidad; si sus limites son relativamente claros o borrosos;
si se manifiesta de manera uniforme en todos los estratos y medios sociales o
con preponderancia en algunos de ellos; y todo esto en relacion con una época y
un conjunto social dados. En otras palabras, para caracterizar el estado y la
evolucion de la funcion estética no sélo es importante saber donde y como se
manifiesta, sino también en qué medida y en qué circunstancias esta ausente o
debilitada (Mukarovsky, 1977, p. 130).

Entendemos que cierta analogia en cuanto al objeto artistico que se pueda
establecer entre cualquier ambito de consideracion artistico y el &mbito de la televisidon
resta prestancia a las conclusiones que podamos sefialar. Mas aun cuando Mukarovsky
(1977), apunta que la cinematografia aunque se sirva de aspectos esenciales de otras
artes, no puede ser tomada como tal, y en su condicién de industria, siempre estara
determinada por el desarrollo y perfeccionamiento de su propia tecnologia. Si ello se

extrapola a la televisibn, con todas sus consecuencias, seria aun mas complejo
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establecer un punto de vista mediante la funcion estética que entiende Mukarovsky. El
sentido a la teoria que tratamos de aplicar es el que concierne al uso y valor de la
estética de la recepcion, de la dindmica existente entre la interpretacion y aceptacion de

un relato por parte del telespectador.

La cuestidén es que la evolucién del desarrollo de series de ficcion en Espafia, ha
estado ligada a la evolucion de su consumo. Al igual que hubo un cambio significativo
en la produccion de ficcion, también lo hubo en su recepcion, en ese sentido el valor
estético y por ende, poético se centra en la norma que es mantenida por las
producciones que llevaban a cabo este tipo de formato en virtud del uso de la cadena
que lo exhibe, de sus cualidades para generar una continuidad factible para los

anunciantes.

Esto nos lleva a descubrir valores diferentes de las series de televisibn como
consumo, tanto en la recepcion del formato como en la creacién. El valor, entendido
como el grado de satisfaccion final que produce en el espectador el consumo de una
determinada serie, se generara a partir de la funcibn que cumpla dentro del colectivo.
De esta manera, los criterios estéticos y poéticos estan sujetos a normas utilitaristas, al
uso en los juicios de valor que se deriven de los criterios aportados; esto condiciona
que en la fase de creacion de una biblia, y por tanto, en la fase de creacion de una serie
de ficcidn, se plantee en virtud de premisas e hipotesis dramaticas moldeables y

precisas a su propia condicién pragmatica.

En este sentido, tiene su haber que el telespectador sea considerado como un
sujeto narratorio que reactive la experiencia creativa de quien confecciona el relato y
erige un narrador, apelando a su caracter intuitivo para conformar una estética del

espectador, es decir, para ajustar su proceso creativo con la percepcion del espectador.
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3.8. Modelo de serie escogido para analizar sus biblias.

A partir de 1995, la renovacién en la produccion de series dramaticas era ya una
realidad palpable, el prime time era ocupado casi en su totalidad semanal por estos
programas, este fendbmeno se deberia en gran parte al éxito de audiencia obtenido por
las emisiones de Antena 3, con Farmacia de guardia (1991-1995), que tras dos
temporadas de emisién, en su tercera consiguié un 62,8 % de share en su ultimo

capitulo (emitido el 28 de diciembre de 1995).

El punto de referencia siempre estaba en producciones ajenas que hasta
entonces siempre habian obtenido una excelente rentabilidad para las cadenas, de esta
manera surgen las ideas por producir series con viejas formulas adaptandola a la
realidad espanola. Por ello durante esta década se ha forjado una produccién sélida de
series televisivas que ha sabido conjugar elementos establecidos y eficaces con otros
nuevos que nacen a medida que maduran las cadenas comerciales. Aspectos que
quedan reflejados en la medida que los nuevos soportes videograficos, asi como la

mejora de la edicidén y postproduccién electrdnica rentabiliza las producciones propias.

En cuanto a los elementos ya establecidos, simplemente se trataba de adaptar
aquellos formatos asentados en nuestra programacion. Asi Juzgado de guardia inspir
a Antonio Mercero para desarrollar la idea de una sit-com adaptada a nuestro entorno,
en su adaptacion se sent6 algunas de las bases que darian origen a las series vigentes

en nuestra produccion.

Otro de los rasgos que ya apuntamos en el (§.3.4.), la extensién temporal de
cada episodio facilitaria el camino hacia la aparicidbn de elementos propios del drama,
como la concienciacibn de temas sociales actuales: la violencia doméstica, el
alcoholismo en la juventud, etc. Incluso enfermedades psiquicas, como la anorexia, y
fisicas -como el SIDA- eran desarrollado con una estrategia narrativa mas propia del
drama que de la comedia, asi se comenzaba a entramar temas de interés actual con
tintes dramaticos y temas costumbristas propios de la comedia espafola. La
transformacion de este tipo de ficcidn se alzaba sobre los preceptos dramaticos de un

género emergente, la dramedia. Un género idoneo al concepto de ficcidbn adecuado a
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las expectativas por parte de los consumidores; propenso a un tipo de relato favorable,
cuyo atractivo se estima en la habilidad que se presupone a todo autor que configura
una biblia, que idea una matriz creadora éptima para su entramada. En este sentido, y
en el género televisivo que nos compete, saber tomar el pulso a la cotidianidad, es

saber configurar historias que se amolden a un relato seriado:

La ficcion audiovisual posee la doble cualidad de representar un modelo y un
espejo social al mismo tiempo. Como espejo refleja y recrea la sociedad de la
que surge el relato, organizando historias ficciones con patrones que reproducen
esquemas de la realidad. Como modelo sirve para confirmar, perpetuar y

consolidar las actitudes que representa (Guarinos, 2013, p. 144).

En suma, se aprecia una evolucion del formato, aparece una hibridacion entre los
escenarios que daran cabida a las diferentes historias (de nuevo esa tendencia al
mestizaje tan recurrente en las artes contemporaneas); es la tendencia ,ya consolidada
actualmente, a intercalar los ambitos mas propicios para entramar las historias que todo
espectador reconoce, para compatibilizar los conflictos familiares con los profesionales.
El espacio para ello en esta serie era representado a través de la “rebotica” para las
tramas de ambito familiar y la farmacia en conjuncidn con el exterior- simbolizado en un
estudio- para las tramas de ambito profesional. Su evolucion estaria sin duda en las
siguientes series cuyo exterior , realidad, pasaria de ser simbolizado a representado en
su afan por conseguir la escurridiza veracidad que pretenden estos productos, es decir,

camuflar esas fronteras entre la ficcion y la realidad representada en el medio televisivo.

Otro rasgo esencial presente en las actuales producciones es el de la utilizacion
de espacio reales, filmados en exteriores con dos claras intenciones que apuntamos

anteriormente en cuanto al concepto de verosimilitud:

- Un tratamiento mas real de la historia y un claro avance a favor de la accibn,
entendida ésta como incentivo hacia un mayor dinamismo en las tramas

argumentales>S.

56 La representacion del espacio y sus incidencias en la dramatizacion del relato televisivo sera
desarrollado en sucesivos epigrafes.
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Este hecho no pasa desapercibido en las series que dan origen a nuestro
estudio, Médico de Familia (1995-1999) en su ultima temporada registr6 un notable
cambid en su produccién con la ya mencionada incorporacién de Nacho (Emilio Aragén)
al nuevo servicio de la UVI. Companeros (1998-2002), se apunta también a esa
tendencia de filmar en exteriores reales®’. El ejemplo mas notables lo tenemos en
Policias (2000-2003), en su biblia se especifica claramente esta tendencia: “Todos

nuestros personajes principales estan en contacto directo con la realidad de la calle”8 .

Personajes cuyas profesiones (ocho policias y dos sanitarios) le permite a la
serie llevar hasta el paroxismo una tendencia alcista que combina los elementos
vigentes en el contenido narrativo de las series contemporaneas: drama, realismo y

accion con el propio de la television actual, la espectacularidad.

Y por ultimo esos espacios y sus conflictos estan directamente relacionados con
las tramas que desarrollan la historia, una historia que ha pasado de ser reiterativa en
su formalidad, dotando a las series de arbitrariedad y en consecuencia existiendo la
posibilidad cada vez mas frecuente de su remisidbn continua e “infinita”; a tres
posibilidades que adelantamos y nos permitiran desarrollar una de las cuestiones

fundamentales - el entramado ficticio- que concierne a la presente investigacion.

- Una historia general, con una trama general.

- Una historia de temporada, con tramas en su haber de continuidad u horizontales.

- Una historia conclusiva o episddicas, con tramas Unicas o autoconclusivas.5®

Esta cualidad en cuanto a la estructuracidén de argumentos, es debido a una

aportaciéon dramatica concebida a partir de los conflictos interpersonales entre los

protagonistas. Una caracterizacion de los personajes mas compleja que sus sucesores,

57 El ultimo episodio de la temporada 2000/2001.
58 Biblia de la serie Policias, en el corazon de la calle.1999.Globomedia.

59 Denominadas asi en el &mbito profesional. Término recogido en las distintas biblias en las
que nos hemos basados.
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aquellos que promulgaban las series dramaticas constituida por unidades de telefilms
americano, y un protagonismo practicamente coral (obviando otra de las opciones
herederas de telefilm americano y de las teleseries espafiolas de comienzo de la
década de los noventas, nos referimos a la popularidad de las estrellas que ocupaban
la totalidad de las acciones narrativas)® hechos que han justificado la nueva tendencia

a contemplar las series dramaticas contemporanea como un relato fragmentado.

En conclusién podemos aceptar como modelo para analisis del objeto propuesto
aquellas series dramatica de produccion propia cuya vigencia determina una primordial
ocasion para desentramar el actual estilo de narracion dramatica conducida por el
analisis y descripcidn de su respectiva biblia. Cuyo estudio éste ultimo posibilitara
extraer las pertinentes conclusiones que alude el discurso narrativo de las series de

television.

Estas series en su tipologia contiene todo los elementos fundamentales que
determinan la naturaleza del texto audiovisual televisivo, son series que en su haber

“conceptualizan”:

- Un claro mestizaje de géneros dramaticos y televisivos cuya consecuencia incide en
una hibridacion entre los estilos narrativos acontecidos mediante el desarrollo

historico de la ficcion televisiva.6?

- Su estructuracion en serie, cuyas unidades se relacionan mediante las estructuras
determinadas para la historia general, la historia de cada temporada y las historias

conclusivas, conformando la totalidad del relato.

60 Aun existe en el mercado audiovisual series que siguen esta férmula, su efectividad se debe
practicamente a una estrategia mas cercana a un fendbmeno de indole e intereses comercial que
a la propia narrativa.

61 Su trascendencia afecta al campo de la narratividad televisiva existente en Espana.
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- Un espejo de la cotidianeidad y realidad social que pretende reflejar este tipo de serie
condicionado en su totalidad por el asentimiento de la audiencia, entendida ésta

como realidad reflejada.62

Por tanto la investigacion del objeto propuesto pretende ser una delimitacién de
la narracion televisiva en el relato ficticio desarrollado por las series dramaticas mas

consolidadas®s.

Escogido y sefalado el campo periférico del objeto de investigacion, las
conclusiones acaecidas se tendra en cuenta en pos de un analisis mas detenido y
preciso del documento investigado. Por ello ha sido necesario ubicar su area teérica asi
como senalar los rasgos y principios que definen el modelo designado para el
entendimiento y definicion de la biblia; puesto que ésta surge de un nuevo modelo de
narracion y produccion de las series televisivas, cabe sefialar que las series de ficcion

tomadas como modelo a nuestro estudio:

- Han abandonado su concepto costumbrista y tradicional de series dramatica
argumentales, adoptando nuevas perspectivas, influido sobretodo por el pensamiento
posmoderno. Fruto de dicha aplicacién, aparece un nuevo formato o subgénero

dramatico: la dramedia, resultado del modelo neobarroco del discurso televisivo.

62 En cuanto a esta caracteristica, su implicacioén afecta al campo de estudio sociolégico, la
suposicion viene determinada por la cantidad de personas que congregan sus emisiones, una
regularidad cada vez més afectada por la potenciacion de un nuevo formato de programa, los
concursos -“reality”.

63 “La audiencia adopta en la temporada 2000/2001 una manifiesta actitud continuista a la hora
de elegir los productos televisivos que consume, y desestima, practicamente en bloque, las
nuevas propuestas presentadas por las cadenas (...) La tradicion se impone y son las series de
mas antigua trayectoria las que mejor conectan con los espectadores. Companeros (29,4% de
share y 4.561.000 espectadores hasta el 10 de julio de 2001), Periodistas (27.7% y 4.456.000
hasta el 9 de julio) y E/ comisario (24.8% y 4.266.000) (...) Otras de mas corto recorrido, como
Hospital Central (22.8% y 3.762.000) y Policias, en el corazén de la calle (23,7 % y 3.480.000,
hasta el 5 de julio) apuestan de forma explicita por la accién y enganchan con los gustos del
gran publico. Su apoyo les permite reposicionarse y pujar como alternativas sélidas a las
veteranas” (Anuario GECA ,2002). Este estudio pertenece a la temporada 2000/2001,
actualmente se consolidan no solo estas dos ultimas series, Cuéntame protagoniza el ranking
de audiencia en esta nueva temporada, con un maximo de 36,3 de share, 6.022.000
espectadores. Nuestra investigacion queda delimitada por este tipo de serie dramaticas
televisivas, son modelos por tanto para investigar series como Periodistas, Policias, Cuéntame,
Companeros u Hospital Central.
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Pero mas all4 de las connotaciones desfavorables de dicho fendmeno, las series
dramaticas emergentes han sabido conjugar su naturaleza narrativa con el discurso
predominante en el medio televisivo (aquel discurso que desvirtla cualquier atisbo de
narracion) y ha encaminado su modo de expresion a favor de la historia. Siendo asi que
las aportaciones de sus modelos precedentes, tales como las series de produccion
propia (teleseries nacionales) y las de producciones ajenas ( telefilmes, culebrones y
demas productos de la misma indole), han sido orientadas hacia un renovado discurso
narrativo. Por tanto se deduce un tipo de narracion sistematizada hacia una historia

que:

- Se clausura en virtud de su entendimiento en el momento que concluyen los signos
habituales para la finalizacion de cada discurso: la resolucion dramatica de las tramas
que ha guiado el relato (final de la diégesis) y la resolucion real que marca el final del

producto audiovisual (final del programa).

- Tras ese cierre real y ficticio, se reconoce una historia perceptible tras una
experiencia temporal -un relato fragmentado en una sucesidén ordenada en diferentes
episodios-. Asi pues se reconoce un tiempo diegético (el tiempo de la historia ficticia)
que en su intento por asemejarse al tiempo real (las temporadas que dura la serie en
cuestién) caracteriza a este tipo de relato como un relato actualizado a las
experiencias del espectador. Dando lugar a la introduccion de nuevos elementos

narrativos, al menos en el panorama de ficcion en Espana.

- Se reconoce, por tanto, un espacio cotidiano y verosimil que configura un elemento

dramético y expresivo de este tipo de relato.

- Se establece una dialéctica narrativa emisor/receptor, narrador/narratorio de acuerdo
a unas normas y uso de los valores poéticos y estéticos vinculantes. Lo que otorga

una cierta narrativa pragmatica al discurso audiovisual.

Y por ultimo, su evocacién dramatica se constituye presentando unos principios
poéticos y estéticos que seran argumentados tras una estructura sélida y efectiva que

entraman las hipotéticas lineas argumentales enunciadas, alli donde comienza a
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forjarse la historia narrada en este tipo de relato audiovisual: en la biblia de cada serie

en cuestion.

Asi pues, como se ha sefalado, en la biblia encontramos el principio de una
historia, que en su comienzo, apenas se distinguen de todas las historias que aguardan
su momento para potenciar su auténtico caudal expresivo y funcional. Se puede
nombrar al documento investigado como principio de un entramado ficticio en virtud de
su cometido, éste se debe a la muestra de elementos que seran transformado por un
medio de expresidn y comunicacion (la television) en un relato que como hemos

expuesto tiene una serie de caracteristicas que configuran su sistema narrativo.

Pero antes de reconocer ese relato caracteristico, el que enuncia las series de
ficcidbn, reconocemos en la biblia los principios que relacionan un argumento con una
historia. Los principios narrativos de logica e interés dramatico, tiempo, espacio y por
supuesto personajes, emergen ante la insistencia inmediata de una evocacion poética
que propicie una continua regeneraciéon en pos de enriquecer la proliferacion de este

tipo de relatos.

En nuestro caso la television guiara el entendimiento y comprension de las
virtudes que encierra este documento que a partir de este momento se enfrenta también

a los componentes expresivos de su medio.

Asi, la definicibn de la biblia debe estar directamente relacionada con aquel
medio que argumentara la historia. La biblia encierra una doble funcion determinante,
por un lado prepara la historia para ser contada y por otro, coordina y unifica sus
componentes narrativos con su narrador, por tanto, la clave para que una biblia consiga
su verdadero designio es equilibrar el contenido de una historia, con la forma de
expresion, es decir, unificar el ambito de los sucesos, acciones, personajes con el
ambito de la trama, lenguaje y demas componentes expresivos que la televisidon

impone.
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En la medida que una biblia medie en ambos campos, la historia narrada
cumplira su mayor virtud, la que posibilita conocimientos y saberes, aquella que
favorece experiencias vitales con las que todo ser humano se identifica, para acometer
las cuestiones que mas nos afectan. En suma, el medio para transmitir la esencia de un
relato, que en su condicion de seriado, dispone de un discurso audiovisual sometido a
un mercado dinamico e imprevisible, en el que la forja de un relato se debe a la
capacidad que tiene el narrador para revitalizar la experiencia narrativa del
telespectador. Que para ello parte, al igual que la biblia, del concepto recogido en este

texto:

Socrates: Asi pues, en efecto, querido Fedro. Pero mucho mas excelente es
ocuparse con seriedad de esas cosas, cuando alguien, haciendo uso de la
dialéctica y buscando un alma adecuada, plante y siembre palabras con
fundamento, capaces de ayudarse a si mismas y a quienes las plantan, y que no
son estériles, sino portadoras de simientes de las que surgen otras palabras que,
en otros caracteres, son canales por donde se transmite, en todo tiempo, esa
semilla inmortal, que da felicidad al que la posee en el grado méas alto posible

para el hombre®4.

En este sentido, entendemos que la constitucién o elaboracion de una biblia, es
un proceso creativo destinado a producir un documento simiente de cada una de las

historias que van a ser contadas en el transcurso del tiempo material del relato seriado.

64 Platon, Fedro, 276e-2772 citado en La semilla inmortal, Jordi Ball6 y Xavier Pérez (1997).
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4. BIBLIA: DOCUMENTO GENEALOGICO DEL ENTRAMADO FICTICIO.

4.1. El inicio de una nueva era en las series de ficcion en Espana.

A comienzo de 1990 empezaron a funcionar en Espafa las primeras cadenas
privadas, tales como Antena 3, Telecinco y Canal Plus; se inicia pues, una etapa muy
significativa en el desarrollo del panorama televisivo nacional. Como ya hemos indicado
anteriormente, en dicho periodo, surge una serie de acontecimientos concatenados,
cruciales para el entendimiento de la industria televisiva actual. Las cadenas comienzan
a fraguar una identidad en virtud de su contenido. La propia demanda del mercado,
conlleva a fraguar nuevos productos que marquen distancia entre las cadenas que
conforman la industria televisiva. Es un hecho muy significativo que durante esta etapa,
se dé una serie de acontecimientos que marcaran el posterior desarrollo de la industria,
en el estudio de la evolucién de las series de ficcibn que efectua Patricia Diego, se

sefalan debidamente estos hechos:

a) Las cadenas privadas producen las primeras ficciones propias que se

aduenan del prime time.

b) TVE cambia su sistema de produccion de ficcion para adaptarse a un

mercado competitivo.

c) Caida de la hegemonia de las series de produccién ajena y su consiguiente
desplazamiento del prime time a otras franjas de la parrilla televisiva. Esto se
debe a la demanda por parte del publico de las series nacionales con las que

tiene facilidad para identificarse con los personajes y con las tramas.

d) Surgimiento de una industria nacional de produccién de series; proliferacion

de las empresas de produccion independiente.
e) Este entorno competitivo recién inaugurado provoca una “revolucion” en el

mundo de la medicién de audiencias que adquiere una importancia definitiva.

La lucha de las cadenas por conseguir los mayores indices de audiencia
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hace que adquiera suma importancia un concepto que en el periodo del
monopolio pasaba inadvertido: la “fidelizacion” de la audiencia.
(Diego 2010, p. 52).

En relacién a estas premisas, subyace un asunto que nos compete y nos orienta
hacia la definicion de nuestro objeto de estudio, es decir, hay una serie de causalidades
que inciden y conforman la naturaleza del documento que nos atafie. Se inicia un
proceso muy significativo que no es otro que la proliferacion de formatos de produccion
propia. Las productoras privadas emergen a medida que van desarrollandose las
nuevas cadena , con la finalidad de suministrar productos que el incipiente mercado
demanda. Es una etapa abierta a regenerar el consumo del entretenimiento, a
conformar un nuevo modelo de produccién, a marcar las tendencias que implicaran un

mayor consumo por parte de la poblacién nacional.

Asi pues, se desarrolla un fenbmeno que en Espafa no se habia dado hasta la
década de los noventas con la irrupcién de las productoras privadas, surge una clara
intencién por confeccionar formatos de produccion propia. Las producciones ajenas
comienzan a descender en la parrilla de programacion, la importacion de formatos
fordneos deja de tener protagonismo en la oferta televisiva, pero de alguna manera muy
singular, siguen marcando la tendencia en nuestra industria, ya que las productoras
privadas en su afan por competir y adecuarse tanto a la audiencia y por ende a las
cadenas de televisidn, desarrollan sus propios formatos con el mismo modelo de
produccion utilizado por las principales productoras extranjeras, es decir, copian las
formulas para desarrollar un nuevo modelo de produccion en Espafa. Surge un modelo
de produccion propia adaptado del modelo de produccidén ajena. Y sobre esta premisa

infiere de manera muy significativa el sujeto de estudio propuesto: la biblia.

Tal y como proponen autores como Bustamante (1999) aludiendo al sistema de
produccion importado de EEUU y su incidencia en la organizacion del sistema de
produccion en nuestro pais, identifica ese fenbmeno como un cambio en cuanto a la
estrategia comercial del mercado televisivo. Una transformacién que tiene diversos
fendmenos y en el que la ficcidn constituye una fuente manifiesta para el desarrollo de

esta investigacion. En particular, el inicio de una nueva praxis en el desarrollo de
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formatos televisivos, trajo consigo una estandarizacién en la propia forma de constituir
los productos, y como todo proceso que se inicia, parte de una series de variable a
tener en cuenta a la hora de abordar nuestro estudio. Una de las variables mas
significativa es sin duda, la circunspeccion que supone todo nuevo proceso. Asunto que
nos deriva a tomar como muestra sustancialmente interesante el documento que
constituye nuestro andlisis. Hecho que se constata en la entrevista realizada a Juan
Carlos Cueto, uno de los autores de la biblia Médico de familia (1995). “ Era un poco la
novatada que estabamos haciendo (...). La falta de experiencia y de seguridad, por qué
no decirlo, nos llevd a hacer un documento tan profuso, tan denso, lo queriamos hacer
todo muy asegurado” 65 . Esto nos lleva a deducir, la dimension esencial del texto

investigado.

Casetti y Di Chio (1997) en su obra Andlisis de la television, instrumentos,
métodos y practicas de investigacion aborda tanto en el capitulo primero como en el
décimo, una cuestion muy interesante en cuanto a las diversas lineas de investigacion y
los enfoques metodoldgicos integrados. En nuestro caso el corpus de analisis procede
de una serie de textos elaborados en virtud de una serie de premisas que autores como
Alvarez Monzoncillo y Lépez Villanueva (1999) indican como relevantes en el cambio de
ciclo en la produccién de ficcibon de Espafia, el hecho de un nuevo modelo de
produccion centrado en el ajuste de la oferta y la demanda, determina la naturaleza de
la nueva etapa, o de la transformacion en el quehacer de los guiones para television,

como indica Palacios:

Médico de familia es la primera serie que en Espafa esta concebida y realizada
interrelacionando lo que se propone con los estudios sobre el comportamiento de
la audiencia. Desde Meédico de familia las series espanolas mayoritariamente
establecen una organizacion del trabajo que incorpora a los conocimientos
técnicos de la industria audiovisual el saber de los publicitarios (ejemplarizado en
el briefing) (2001, p. 181).

65 Declaracion de Juan Carlos Cueto, productor ejecutivo de Boomerang, en la entrevista
realizada durante la investigacion, el dia 2-06-2015 en Madrid.
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Asi pues, es conveniente indicar que aspectos por los que se determinan el inicio
de una nueva era en la ficcibn espafola queda patente en el contenido de la primera
biblia que se realizd en Espafa. Entendemos que es una variable que diferencia
nuestro enfoque de analisis, y apoya el concepto de la enorme riqueza que presenta la
yuxtaposicion de diferentes miradas cientifica. En el estudio del contenido de las biblias
en Espana, y mas concretamente, en el periodo donde emergen, se da la circunstancia

que representa de forma muy precisa y minuciosa distintos enfoques para su estudio.

Como se ha indicado, la ruptura con la etapa en la ficcibn espanola que precede
al surgimiento de la biblia, estaba caracterizada por unos mecanismo de produccion
mas propio del modo cinematografico. Por ende, tanto los guiones como los proyectos,
atendian a una serie de variables conforme a dicha industria. Los argumentos, los
personajes, las tramas e incluso los didlogos, quedaban exentos de ciertos aspectos
que podrian someter la historia. La television alcanza, antes de la etapa de ruptura que
hemos indicado, una cierta madurez en cuanto al desarrollo de un tipo de ficcion
televisiva adaptada del teatro y mayoritariamente del cine®. Entendemos que
especificar una fecha concreta para senalar esa etapa de ruptura, es algo complejo; la
transicion en cuanto al modo de desarrollar dramaticamente las series de ficcidn en
Espafa, si comienza en la etapa sefialada anteriormente, y en lo que nos compete a
nuestro objeto de estudio, hallamos un momento clave para entender esa etapa de
cambio. Ademas de lo anteriormente especificado, un indicador muy considerable los

hallamos en una entrevista realizada a Ignacio del Moral¢7 :

“A mi me llama Antonio Mercero, (...) La verdad es que nos entendimos muy
bien. Creamos los personajes ( en esa época no pedian biblias ni nada por el
estilo) y escribimos un capitulo piloto como prueba. Finalmente Mercero hace la
version definitiva. En seguida nos queda claro el estilo y el tono. Habian

encargado j52! capitulos de entrada, cosa insélita hoy en dia.”

66 Aspectos que seran tratados con mas relevancia en el epigrafe siguiente.

67 Entrevista a Ignacio del Moral, por Emeterio Diez, 2009, Guiones para TV. Editorial Fragua:
Madrid.
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Por tanto, se constata un aspecto muy relevante, en 1990 se fragua el desarrollo
de la serie Farmacia de Guardia, que un afio después comenzd a emitirse por Antena 3.
En esos momentos la direccion del proyecto, o lo que hoy en dia se denomina show-
runner, estaba cargo de Antonio Mercero. Bajo esta premisa, cabe destacar que el autor
de dicha serie, es un referente en cuanto al modelo anterior de la produccion de ficcion
en Espafa, es decir, cuando sefialamos que en esa etapa de renovacién, la ficcion
televisiva en Espafna comenzaba a denotar cierta madurez, en su modo de produccion,
que mejor muestra que la dilatada carrera que hasta entonces, presentaba Antonio
Mercero, formado en el campo de la cinematografia, para indicar el modo de concebir la

escritura de guiones en las series de ficcion.

En los anos sucesivos y atendiendo a las nuevas formas de consumo y
aceptacién por parte de los nedfitos espectadores, a los que se le presentaban
alternativas (que hasta entonces no tenian) para elegir qué tipo de producto audiovisual
adquiria protagonismo en su televisors8, se produce un hecho notable y es, el
protagonismo de Farmacia de guardia (1991-1995) en la franja de prime time provoca
un efecto -que se ha repetido hasta la actualidad- de reproducir formulas que hayan

resultado econdmicamente factible para las cadenas y sus anunciantes.

Asi pues, posteriormente, emerge otro producto de ficcion Meédico de familia
(1995-1999) , pero con ciertos matices muy notorios. El paradigma en cuanto a creacidn
y desarrollo cambia radicalmente en su estrategia y estructura. Los patrones narrativos
obedecen a una estrategia claramente comercial en pos de alcanzar el maximo numero
de espectadores. Y el modelo de produccién a seguir adquiere un giro esencial. Se
abandona la tradicidbn cinematogréafica, que hasta entonces marcaba las lineas de
creacion y produccidén de series , para acoplarse a un mercado que en ese momento
exigia un cambio de rumbo en la industria del entretenimiento en Espafa. Y en esta

coyuntura encontraron en la industria televisiva norteamericana, con una larga tradicion

68 Un dato muy esclarecedor lo encontramos en Pérez-Latre (1997, p. 218), en el que se
expone que en 1990 soblo el 24% de los hogares tenian dos o0 mas televisores, cuatro afios mas
tarde esta cifra se eleva al 49,9%. Complementando estas cifras con otro hecho que va implicito
a esta observacion, el uso del mando a distancia. En 1990 el porcentaje era de 39,1 % de los
hogares; mientras que en 1994 se incrementa hasta la cifra de 77.9%.
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en este ambito, las bases para que entretenimiento y rentabilidad combinen de tal

manera que produzca el resultado conveniente.

Y asi fue cdmo emergioé una nueva era en la ficcidbn espafnola, podemos senalar
que siguiendo esta premisa, un acuerdo entre una cadena de television (Telecinco), una
empresa consultora especializada en el mercado audiovisual (GECA) y una productora
independiente (Globomedia), asentaron las bases de un nuevo paradigma en el modelo
de produccion en el ambito de la television nacional. Y en su haber, asentando el
modelo de creacion de una serie de television. De esta manera, se entiende que el
equipo de creacion de una serie en concreto como fue Médico de familia encontraran
en el modelo americano una estructura muy delimitada a la hora de crear un relato. Hay
pues una ruptura evidente con el modelo anterior, donde la soltura en el arte de contar
una historia se sujeta en una estructura convenientemente organizada y orientada hacia
unos fines especificos, y en esa linea, se da la circunstancia que se ejecuta la primera
biblia elaborada en Espafa para el desarrollo de una serie de ficcion, Médico de familia
(1994).

Seria conveniente sefalar cuales eran esos fines a los que nos referimos. Si
bien, hemos ido nombrando de forma reiterada el surgimiento de las nuevas cadenas
de television y su contexto, es notorio aludir a un momento de especial interés para el

entendimiento de la etapa que aludimos al comienzo de este epigrafe.

En 1994, Antena 3 obtiene mayores indices de audiencia que Telecinco®?, lo que
origina una profunda crisis en la cadena dirigida por Valerio Lazarov. Una crisis que
habia comenzado un afio antes, motivo por el cual, la cadena, segun Contreras y

Palacio:

Sufre un periodo de indefinicidén ideoldgica. Se intent6 en vano buscar caminos
originales distintos, en los que la apuesta fundamental era el fondo. Pretendio

potenciar su oferta informativa, dar cabida a algunos rostros méas jovenes y

69 En 1994, la cuota de pantalla de Antena 3 era de un 25,7% frente a un 19% de Telecinco.
Datos Sofre. En 1993 es cuando por primera vez Antena 3 supera a Telecinco.
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acomodarse a las tendencias que daban éxito a otras cadenas. Todo ello, sin

resultado favorable alguno (2003, p. 155).

En esa tesitura se produce una cambio en la direccion de la cadena y pasa a ser
Mauricio Carlotti el gestor de la cadena de por aquel entonces grupo Fininvest , las
apuesta en la linea editorial son muy claras por parte de Carlotti quien como afirma en
una entrevista recogida por Artero Mufioz (2007, p. 108) “conseguir la maxima eficacia
en la gestion requiere involucracién de la plantilla con los objetivos de la empresa en
todos los campos, no sélo en el comercial” la cita mencionada, evidencia un aspecto
primordial para el entendimiento del surgimiento de la biblia. Mediante una serie de
decisiones’? llevadas a cabo para conseguir el liderazgo en los indices de audiencia,
entra en juego el concepto de productoras independientes, proponiendo un enfoque
distinto en cuanto a linea editorial al planteado hasta el momento. Un prisma que
auspiciado por los estudios llevado a cabo por GECA, originan entre otros nuevos
productos para la cadena, una serie de ficcion centrada en aglutinar el maximo numero
de espectadores. Y con el fin de optimizar al maximo su consumo, se lleva a cabo una
estrategia que afecta de manera manifiesta al desarrollo del producto en si. Esa
estrategia no es otra que fragmentar los target de audiencia de manera que queden
perfectamente definidos y delimitados para la cadena y por consiguiente a los

patrocinadores que opten por los espacio publicitarios.

Bajo esas premisa, se estructura un modo de fraguar entretenimiento que
conlleva a una empresa ajena a la cadena como es Globomedia a fijarse en el modelo
que mas ha desarrollado a lo largo de la historia ese proceso. En ese contexto, la
productora toma como referente el modelo americano y en consecuencia, establece el
uso de la biblia para adaptar al ambito narrativo, las estrategias empresariales

acaecidas a finales de 1994.

Retomamos pues la idea que los aspectos tecnoldgicos, socio-culturales vy
econOmicos en cuanto a la produccion y las variables de consumo (audiencias, efectos,

valoraciones,etc.) estan implicito en el corpus de la biblia. Es decir, el devenir de las

70 Tal y como se explica en Artero Munoz (2007) Mikel Lejarza adquiere un papel fundamental
para la renovacion y auge de Telecinco.
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series de ficcidbn que emerge bajo esas circunstancias, se hace patente en los relatos y

en la manera de desarrollarse que éstos tienen.

4.2. La confabulaciéon de un paradigma mediatico.

A lo largo de nuestro estudio se ha senalado en varias ocasiones que el proceso
de creacion de las series de ficcion, alli donde la biblia comienza a disefiarse, esta
intimamente relacionado con aquel proceso creativo que conlleva el inicio de una
historia, es el momento de la evocacion. Extraer una historia es confabular sus
abstracciones enunciandolas mediante un lenguaje comprensible por su destinatario.
He aqui el punto de partida. Acudimos a la exposicion concreta de esa evocacidén a
través del documento escogido para nuestra investigacion, siendo asi que ademas de
tender el conjunto de unidades que lo define; encontramos un instrumento esclarecedor
de aquella etapa sefialada donde las series de ficcion de produccion propia coparon un
protagonismo hegemédnico en la programacion de las cadenas de television y
constituyeron un punto de partida en cuanto al modo de narracion en el denostado arte

de la ficcidén popular.

Como anteriormente hemos indicado el desarrollo de la ficcion televisiva en
Espana, continuaba por la senda del ambito cinematografico en virtud de adquirir una
identidad propia y tipolégica en el arte de la narracidbn en el medio que nos ocupa.
Desde el comienzo de la television en Espafa, los propios sujetos de la creacion de
relatos, hallaban en otros campos de la narracién popular su modelo poético para
elaborar obras capaces de transmitir emociones convertidas en pericia para el
entendimiento adecuado por parte de sus destinatarios. Cada etapa de la historia de la
television en nuestro pais requeria su modelo narrativo o para ser mas consecuente con
nuestro estudio, su modelo de produccion. Un modelo conexivo tanto con la naturaleza
del propio discurso televisivo del momento como el contexto socio-econdmico donde
éste se hallaba. En los primeros anos el teatro ocupaba el germen del entramado
ficticio, el lenguaje televisivo de aquellos origenes asumia en su coherencia textual y
estética una cierta teatralizacibn de los contenidos. En aquella época destacarian
autores como Juan Guerrero Zamora, Jaime de Armifian o Adolfo Marsillach cuya

experiencia en el arte de la expresion poética se debia a su formacion en el campo de
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las artes dramaticas. Dos décadas mas tarde, encontramos un periodo de especial

relevancia para la exposicion de nuestro estudio.

Como indica Palacio (2001) es en la etapa de los afos setenta donde la industria
televisiva comienza a notar un cierto desgaste en cuanto al modelo narrativo de género
ficticio, inquiriendo en nuevas lineas de produccidén y realizacibn mas cercana a la
industria cinematografica. La intencion no es otra que suprimir cualquier atisbo de
artificialidad teatral y hallar por medio del lenguaje cinematografico una realidad en
cierta manera mas verosimil que conformara un lenguaje propio en el ambito de la

television.

Se produce un hecho significativo, la narrativa televisiva en su continua
busqueda por regenerarse en sus procedimientos para configurar relatos, y tras un
cierto recorrido desde sus comienzos, encuentra en el periodo de la transicion espafola
una cierta madurez, que se deduce de algunas de sus producciones elaboradas en

aquellos anos.

Lo mas caracteristico de la produccion de los afios de la transicion fue que no
hubo reparos en presentar el tapiz pedagdgico que envuelve a las ficciones
televisivas. Obviamente, también se hicieron series, que con independencia de
su concepcion ideoldgica, se plantea como mera evasion tal y como ocurre con
Verano Azul (1979), pero son las menos. La operacidén béasica de las grandes
producciones de TVE consistié en coadyuvar al cambio de imaginario colectivo
de los espanoles creando historias que posibilitaran los procesos de auto-

identidad colectiva, o al menos, la socializacion politica”! (Palacio, 2001, p. 153).

Madurez que se distingue atendiendo a la configuracion de los relatos, a la
creacion de historias. Y el modelo de entonces era predominantemente el
cinematografico. Autores como Narciso Ibanez Serrador, Antonio Drove, Mario Camus,

Pilar Mir6 o Antonio Mercero, entre otros, asi lo atestiguan. Y ese modelo, de nuevo

71 De esas series, el autor destaca: La saga de los Rius (1976), Curro Jiménez (1976), Cahas y
barro (1978), Los comuneros (1978), La Barraca (1979), Cervantes (1980), Fortunata y Jacinta
(1980), Los desastre de la guerra (1982), Los gozos y las sombras (1982), Juanita la larga
(1982), Sonatas (1982), Ramdn y Cajal (1982).
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sufre una transformacién en la década de los 90, tal y como hemos apuntado
anteriormente. La formalizacion de los argumentos ya no se configuran bajo las pautas
que requiere el ambito cinematografico, se configura un modelo paradigmatico en la
forma de crear y desarrollar series. Un modelo que trae consigo el concepto de biblia,
donde uno de sus principales rasgos es registrar de manera tangible y testimonial las

abstracciones confabuladas en las historias que la ficcion presenta.

La etapa en el que las series de televisibn rompe con los modelos anteriores,
proponiendo un nuevo paradigma en el desarrollo de las series de television, tienen en
las primeras biblias creadas en Espafa, un importante documento que dilucida el
modelo dramatirgico que impera en la elaboracion de guiones que sustenta las

actuales series de television.

Se alude pues a la esencia de la narracion seriada, a su fuente, que no es otra
que la biblia. La biblia se compone de principios abstractos comunes a toda narracién
que mediante su determinacion -que se halla en el contenido de este documento- da
lugar al relato televisivo. Y es asi, que al principio del presente estudio, e incluso en el
titulo que da pie a la presente investigacion, presentamos nuestro sujeto como el
“entramado de la ficcidn”, que lejos de confundir su exposicion, debe tomarse como una
referencia metaférica que mas alla de su juego linguistico y sus semejanzas simbdlicas,

nos conduzca a presentar una identidad concreta.

Una realidad, concretizada en una etapa, que como hemos indicado
anteriormente, se desarrolla bajo una cierta circunspeccion debido en gran parte a una
reanudaciéon del formato televisivo que nos ocupa, convirtiéndose esta cualidad en una
cuestiéon ponderable: en aquella etapa primeriza en la confeccion de relatos seriados,
se da una caracteristica inherente a todo comienzo o al resurgimiento de un periodo, y
es la reserva con la que se procede a su escritura. Una reserva que se entiende por el
principio de causalidad que nos lleva a comprender el porqué se abandona un modelo
de produccion asentado y en plena fase de acrecentamiento en cuanto a conceptos
narrativos, y confeccionar relatos entramados en virtud de temas y tramas arquetipicas
y estereotipadas. Y en este sentido, es donde mas relevancia adquieren las primeras

biblias y su asuncién de documento patrdn de las series emergente en la primera etapa
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de los ratings”? y la rentabilizacion de los productos audiovisuales. Ya que la lectura de
su contenido, hace posible una descodificacion viable para comprender un ciclo
advenedizo que paraddjicamente ha sentado las bases de la actual industria televisiva

nacional.

4.3. La configuracion de una entidad: de la metafora a la realidad.

En todo proceso metaforico se establece un juego semantico que evidencia el
criterio linguistico de las palabras. Es una transgresion del lenguaje que si se conduce
hacia el conocimiento de una realidad y desecha la mera creacion ludica, equivale a un
plausible método de conocimiento. Es decir, la funcién poética del lenguaje viaja mas
alla de la propia exaltacion del lenguaje. Para deliberar esta hipétesis, se ha de tener en

cuenta el siguiente texto:

Tratese de metafora o de trama, explicar mas es comprender mejor. Comprender,
en el primer caso es recuperar el dinamismo en virtud del cual un enunciado
metaférico, una nueva pertinencia emerge de las ruinas de la pertinencia
semantica tal como aparece en la lectura literal de la frase. Comprender, en el
segundo caso, es recuperar la operacion que unifica en una accion total y
completa lo diverso constituido por la circunstancia, los objetivos y los medios,
las iniciativas y las interacciones, lo reveses de fortuna y todas las

consecuencias no deseadas de los actos humanos (Ricoeur, 1987, p. 32).

Si concebimos las series de ficcibn como un cuerpo dramatico, cuyo principio
dindmico es su entramado, que se formaliza en su estructura narrativa, el contenido de
esa forma seria pues como su sustancia y de tal manera que se puede definir la
sustancia como la entidad de un cuerpo, se puede definir el contenido del documento
que investigamos, de la biblia, como la entidad de las series de ficcion; la biblia se
entenderia como aquel texto que constituye la forma o la esencia de las distintas

narraciones presentadas en las series de ficcion.

72 En referencia al indice de audiencia.
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Sea pues que, desentrafando cada uno de los elementos que conforman la
biblia, que conforma nuestro sujeto de estudio, definiremos el contenido de este tipo de
productos audiovisuales, conformando su esencia. Encontramos un sujeto de partida
para el trayecto de la definicion, cuya suerte se debe a entender qué tipo de sistema
narrativo emerge cuando interactia dos realidades perfectamente delimitadas. Que
como hemos indicado anteriormente, este sistema narrativo que aludimos y hemos
planteado a partir de un momento crucial en la historia de la televisidbn en Espafia, esta
conformado en la ilacidbn de dos ambitos, el ambito mediatico y el ambito dramatuirgico.
Asi pues encontramos en el documento propuesto una fuente primordial a la que acudir

para entender y conocer el fendmeno de la narracion televisiva.

La primera cuestidon que surge es basica en todo proceso de conocimiento: qué
tipo de realidad y qué es nuestro sujeto? De las cosas se pueden formular numerosas
afirmaciones; de entre todas las afirmaciones, la primera que surge es obviamente la
que designa el sujeto: ¢qué es? La respuesta obviamente; evoca una nominacion:
“‘esto es (nombre)”. Estamos ante una realidad indeterminada que precede a una
determinacién. En consecuencia, el siguiente paso seria determinar la materia que
conforma esa realidad. Y esto se consigue a través de la forma, de establecer una
cierta causalidad; he ahi que surge la segunda cuestion: ;y qué es esto? Su inmediata
respuesta, es lo que se conoce en filosofia como esencia por la fuerza del uso y
tradicion, por tanto la esencia es el contenido de la definicidn. La respuesta a dicha
cuestion, se aleja de la nominacion y abarca la determinacion: de la nominacién al
sujeto, al poner un nombre a nuestro documento podemos determinar su naturaleza.
Todas estas cuestiones nos acerca a recomponer y contextualizar un sujeto que

aguarda nociones vigentes y estimables para el campo de la Narrativa Audiovisual.
La biblia tiene su entidad en una realidad concreta, posee significado dentro del

ambito televisivo y dramatico. Es el documento que formaliza la esencia de un producto

audiovisual: las series de ficcion.
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En referencia a la realidad concreta que delimita este tipo de documento y como
horizonte ilustrativo de nuestra investigacidon, nombraremos algunas de las definiciones
establecidas por otros autores en relacion con nuestro sujeto; corroborandose asi una
perceptible presencia de su reconocimiento. La biblia es un término que se acufi6 en la
industria norteamericana, durante la década de los 80. Hollywood era la industria que
marcaba las pautas en las lineas de creacion de productos de entretenimiento, su
sistema a la hora de presentar un guién cinematografico estaba muy estandarizado y
los documentos que precedian a los guiones se componian de un dossier donde se
argumentaban cada una de las lineas draméticas que sustentaria el guion final. En la
television, este tipo de dossier era mucho mas amplio debido al concepto de larga
duracion”3 caracteristicos en este tipo de formato. Debido al tamafo de estos

documentos , se le comenzd a llamar biblias74.

La biblia es una presentacidén escrita que explica sobre qué trata el programa
piloto. Estas presentaciones escritas suelen ocupar de unas siete a quince
paginas y son esencialmente un plan de accién sobre el papel. Estas paginas
explican al lector lo que el creador/ guionista espera de la serie — es decir, sobre
qué trata, el estado de animo que el guionista desea transmitir y el formato
pensado para el espectaculo. Con la presentacion generalmente se presenta
algunas directrices televisivas; una descripcion corta, de unas tres o cuatro lineas
para cada espectaculo, que indica al comprador el potencial de continuidad que

la serie puede tener (DiMaggio”®, 1992, p. 197).

La época que marco6 un hito en el ambito de las series televisivas en EE.UU sin
duda fue la década de los 80, con el desarrollo y produccion de Hill Street Blues
(1981-1987), escrita por Steven Bochco; en ese periodo tiene cabida la instauracion de

la biblia, ya que comienza a formalizarse el disefio de una serie mediante un trabajo en

73 Concepto que apareci6 por primera vez en Espafa con el desarrollo de las series copiando el
sistema americano. Mas adelante entraremos en esta cuestion.

74 En paises latinoamericanos como Argentina, se lo conoce con el término de sabanas que
hace referencia a un tipo de periédico de gran formato,en inglés Broadsheet, es un formato de
periédico que se caracteriza por largas paginas, con medidas de 600 mm de alto x 400 mm de
ancho.

75 Su definicion es pertinente al ser Madeline DiMaggio guionista y asesora creativa
norteamericana y ha trabajado para Paramount Studios y la cadena televisiva NBC.
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equipo’. Este fendmeno transmigr6 a Espana, con la redaccion del proyecto de la serie
de Médico de familia (1994). En efecto, como primer referente real, la industria
televisiva norteamericana establece los rasgos funcionales que aplicado a nuestra
realidad, a nuestra industria, sufren algunas transformaciones. Bustamante (1999, p.
212) lo describe como “documento inicial de muchas series y seriales estadounidenses,
en donde se contienen los objetivos, nucleos narrativos y caracteres basicos, que

permite ir desgajando los episodios guardando siempre una coherencia basica.”

Estas definiciones son referentes inmediatos a tener en cuenta para la ubicacion
y entendimiento de dicho documento en el actual panorama televisivo que es el tipo de
realidad que involucra y establece este nuevo concepto. Al denominar biblia a nuestro
sujeto, se concede dos aspectos muy significativos que atiende a su significado vy
significante. Para demostrar la identidad propia, procedemos a su operacion mas
inmediata, la convencion nominal. Ahora, el tema que nos atafe, incide en el propio
significante del sujeto. El principio de Saussure es muy claro al respecto, sefalando que
‘la lengua es una forma y no una sustancia, y que es a través de la forma de ese
significado como concebimos esa realidad y como agrupamos, separamos y
clasificamos el mundo que nos rodea” (Quilis, 32, p. 1998). Pero ademas concebimos
una realidad y entendemos que junto a ese designio, existe un fenébmeno que lo
determina. Ese fendbmeno no es otro que el cambio producido en la ficcidbn espafiola por

el cual, este nombre, tiene su propia entidad.

Se constituye una forma de concebir proyectos y desarrollarlos, en el ambito de
la creacion del arte de la narracion son varios los procedimientos que existe para crear
una ficcidbn. En esencia todos parten de un objeto estético que se conforman en un
espacio y tiempo, en su afan de ser transmitido. En las biblias, se da una circunstancia
para definir ese objeto estético, no pretendemos ahondar en este término desde el
prisma de la filosofia del arte, tan solo, queremos especificar una idea concreta al

referirnos a este término; el valor de la escritura para televisidén radica en su capacidad

76 Hill Street Blues escrita por Steve Bochco e impulsada por el productor Gran Tinker, fue el
primer drama televisivo que contd con un equipo permanente de guionistas (...) La razén de
este cambio guarda relacion directa con la que seria su caracteristica fundamental: la memoria
narrativa de base (Cappello, 59, p. 2015).
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para estructurar cuestiones esencialmente humanas que susciten emociones, y que

éstas sean fuente de relato inagotable.

La escritura de guiones para television, tiene un discurso y sistema narrativo’”
caracteristico, el documento al que estamos sometiendo este estudio, emerge, en una
de sus primeras dimensiones bajo el pretexto de materializar la matriz creativa,
destacamos esta terminologia del uso que hace de ella Philip Parker y en su definicion,
hallamos una cualidad que nos orienta adecuadamente a un analisis narratoldgico de

nuestro objeto propuesto:

El poder de la matriz radica en su capacidad para demostrar cdbmo operan los
distintos elementos de la escritura de guiones en las obras para la pantalla, y
para relevarnos que obras que responden a definiciones totalmente distintas en

realidad comparten una raigambre comun (2003, p. 32)

Desde este enfoque, podemos sefalar que el relato seriado parte de una serie
de elementos narrativos que obedecen a un patron, a una matriz creativa. Esos
principios narrativos rigen y conforman el relato, se hallan entramados en él con el
proposito de configurar una ficcion propia, ese entramado que se entrecruzan pueden
ser cualificados en el analisis de las biblias en virtud de delimitar una realidad: el
sistema narrativo que emergidé en una época concreta de la historia de la televisidon e

hizo posible configurar de una entidad propia el género de ficcion televisiva en Espana.

Por tanto, biblia es un término que evoca una etapa propia de la ficcion en
Espana; cita Marina: “Todo lo que pasa en el lenguaje tiene una razbén de ser, aunque
esa razbn a veces sea una razbn muy poco racional” (1989, p.104) y el acufar este
término norteamericano tiene una razén de ser evidente: el reducto de la colonizacién
audiovisual norteamericana. Una colonizacion que ha estado presente en el ambito de
la ficcibn y que tras debilitarse paulatinamente (en la década de los noventas), ha dado
paso a un desarrollo de la ficcidn nacional que debe su auge “Al importante declive de

la audiencia de las series de ficcibn norteamericana que han dejado un hueco a un

77 Nos referimos al conjunto de reglas o principios que componen un guion televisivo.
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nuevo producto nacional, acorde con los gustos locales, los perfiles y las estrategias de

cadenas.” (Alvarez Monzoncillo y Lopez Villanueva, 1999, p. 68).

4.4. Proyecto “Comedia de situacion”: un esbozo de la biblia actual. Una hija mas
(1988).

Es un hecho recurrente que cualquier estudio que se aprecie, concretice
momentos 0 hechos histéricos que puedan se especificado con el fin de contextualizar
un concepto, obra u linea de pensamiento. En nuestro estudio, hemos incidido en la
aparicion de la primera serie en Espafna (Médico de familia) que adopta de manera
consecuente y determinada la redaccidn de la primera biblia en Espana entendida tal y

como se desarrolla en este estudio.

El contexto tal y como hemos explicado anteriormente es crucial, para esclarecer
las causas del documento investigado. Y de esta forma, no seria riguroso entrar a
constituir nuestro objeto formal, sin antes no sefalar las diversas propuestas que lo
precedieron. De nuevo hay una variable muy significativa que demuestra la naturaleza
formal del medio que alberga estos relatos, y por supuesto es preciso, incidir en el
rasgo que tiene la industria televisiva en Espana para emular otros modelos. TVE, ya
anticipd que la ficcibn iba a ser un producto hegemodnico en las parrillas de
programacion, y en una estrategia analoga pero con distintas variables desarrollaron
un proyecto de comedia de situacion valiéndose del modelo anglosajon. De este modo
se examind las posibilidades que dicho modelo podria formular en la gesta de formatos
de ficcion. En esta tesitura se planteé un proyecto de sit-com denominado Una hija mas
(1990)79.

78 Una de las mas significativa y propia de aquellos afos fue la de no remitir a una produccion
delegada. Hecho facilmente entendible por la exigua demanda de productoras independientes
acorde con el contexto.

79 El argumento de dicha sit-com gira en torno a los conflictos que surgen cuando una familia
espafiola acoge a una estudiante americana. La fecha es correspondiente a su emision, en la
memoria para el desarrollo del proyecto de especifica 1988 como el afio que se concibi6 su
escritura.
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Javier Maqua en Archivos de la Filmoteca (1996), lo recoge nombrando ese
proyecto como “Fabrica” . En si, en el propio documento de elaboracion se hace constar
como “Proyecto de Comedia de situacién”, que no es mas que el propdsito por parte de
TVE para disefar y producir telecomedias seriadas con el fin de anticiparse a las

exigencias del nuevo mercado.

Una hija mas, estuvo coordinado por Isaac Montero89, pretendia ser una cuna de
guionistas capaces de adaptarse al nuevo mercado y sobretodo como posible
respuesta a un momento critico para TVE que por primera vez en su historia, imperaba
la necesidad de renovar su estrategia comercial y creativa para disputarse la audiencia.
Si bien, no podemos pasar por alto, un asunto primordial para nuestra tesis. La
necesidad de renovacidn en la creacion y produccidén de formatos de ficcion de alguna
manera se manifestaba en un momento crucial para del devenir del mercado televisivo
en Espana. Por ello, no es casualidad que se fraglen factorias como ésta para
establecer unas pautas y desarrollar ciertas pericias en virtud de forjar un producto
sélido con identidad propia en la confeccidbn de este tipo de formato televisivo;
paraddjicamente las cadenas de televisibn en aquella época tratando de hallar una
identidad propia, encontraban en otras cadenas el modelo para llegar a tal fin. Tal es asi
que, para el proyecto “Fabrica” se propuso el modelo anglosajén y para el proyecto que

elaboraron GECA junto a Globomedia se llevo hasta sus maxima esta premisa.

Aunque como mas adelante desarrollaremos, la narracion de las series de ficcion
en Espafa necesitaba un modelo de donde partir para hallar el suyo propio. El caso fue
que, el esbozo de Una hija mas, seguia los canones del modelo anglosajon y de este
modo concibié un proyecto, que confeccionara y estableciera las estructuras narrativas
de un género reconocible por el espectador. Un género, sit-com que proporcionaba

cada uno de los elementos tanto narrativos como expresivos, que facilitara la

80 |saac Montero (1936-2008) novelista destacado en la denominada segunda generacion de la
posguerra, identificado con el género del “realismo critico” publicd novelas de gran relevancia
como Al final de la primavera (1965), Pajaro en una tormenta (1985) o El ladrén de lunas
(1998). Como guionista trabaj6 en series como Cervantes (1980), Juanita la larga (1982) o
Vispera (1987).
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implantacion de un nuevo modelo llamado a copar los indices de audiencia y que

segun Barroso (1996, p. 287) caracterizado por:

a) Telecomedia de tono comico-amable; su objetivo es provocar risa tranquila en
el espectador, desde el principio renuncia al humor de tipo splastick.

b) Aborda asuntos de la vida cotidiana, con personajes “normales” y fijos que se
encargan de solucionar los conflictos (relacionales) entre ellos: el vecino
como protagonista de la vida cotidiana.

c) El gesto la palabra se convierten en auténticos-y unicos- vehiculos de la
historia; los personajes alcanzan roles estereotipados.

d) La economia narrativa se traduce asi mismo en economia espacial: se
desarrolla en pocos espacios y siempre los mismos: el cuarto de estar, la
cocina y rara vez la alcoba: dramas ligeros de cocinas y cuarto de estar;

e) La produccion responde a un modelo de bajo presupuesto, entre 8 y 20

millones por capitulo, y de produccién rapida: un capitulo por semana.

Es pertinente centrarnos en esta serie, mas concretamente en su fase de
creacidon por un rasgo muy significativo. Comienza a manifestarse una cierta praxis en
cuanto a la elaboracion de proyecto, encontramos en su fase de preproduccién un
documento precedente a la biblia. En suma, esto constata que “todo hacer y saber en
cualquier campo cultural parte de la idea general que una época se hace sobre el

origen y el devenir de su objeto” (Alonso, 2010, p. 39).

El origen marca la conciencia de nuestro objeto de estudio, es decir su
conocimiento, ya que partimos de un canon de narracion, y sobretodo un canon de
produccion, donde el documento investigado tenia su haber. El propio discurso
televisivo del relato seriado constataba de una serie de elementos inherentes a sus
desarrollo al menos en el modo de concebir series de televisibn en el modelo
americano. Inherente en cuanto a su cualidad narrativa, en el que con el denominado
“fabrica de ficcibn” experimentaba, con la finalidad de expirar un periodo desavenido

con el devenir del nuevo mercado televisivo.

Aquellos productores eran consciente del cambio en el disefio de la produccion

en este tipo de series, se trataba de forjar un equipo de guionistas que disefaran el
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producto acorde con nuevas variables directamente relacionadas con la rentabilidad del
producto. Un equipo que por la propia naturaleza formal del proyecto partiera de un
documento inicial que marcara las pautas narrativas y expresivas con el fin de dar cierta

coherencia al relato creado en comun.

En este contexto y auspiciado por el precepto de coordinacion se elabora un libro
de estilo referencial para delimitar nuestro objeto de estudio, un libro de estilo en el que
se confecciona el marco argumental por el que se regira el primer producto surgido por
dicho proyecto coordinado por Isaac Montero. Y en él encontramos los primeros rasgos
que define la vigencia de la biblia en el disefio de las series actuales. Y como recoge E/
Pais en una entrevista realizada a Eduardo Esquive (productor ejecutivo) e Isaac
Montero (director) se anuncia alguna de las claves esenciales para el analisis posterior

de tres modelos de biblias claves para las conclusiones de nuestro estudio.

(...) Se definen hasta los mas minimos detalles de los personajes. "Esta es una
labor de inventiva mia: crear los monigotes que se van a mover durante semanas
ante el espectador y estructurar el tipo de narracion que va a marcar la serie",
explica Isaac Montero, responsable del departamento de comedias de situacién.
"Luego se encargan argumentos a diferentes escritores, y de ahi se seleccionan
aquellos de los que se haran los guiones", apunta Esquide. Hay tres equipos de
guionistas, con dos personas en cada uno. "Suelen hacer tinos cuatro capitulos
cada grupo. De cada guidn se realizan muchas versiones. Cuando esta la
definitiva, se repasa la serie completa para que no chirrie nada y no haya

discrepancias entre los episodios, dice Montero.8!

De este modo, encontramos un precedente significativo en la instauracion de las
biblias en al &mbito de la produccién de series de ficcidbn en Espafa. Significativo en la
nominacioén de concepto, ya que, como veremos a continuacion, la siguiente serie que
retoma esta linea y la instaura®?, parte de unos principios mucho mas arraigado en el
sistema de produccion anglosajon, sobretodo en el contenido y disefio del documento

que nos compete. Lo que determina el devenir de nuestro sujeto.

81 El Pais, 11-03-1991.

82 Médico de familia.
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En cuanto al origen es necesario concluir este epigrafe manifestando que: de la
denominada “fabrica” de comedias, y en el documento que precede a la confeccidon de
la serie Una hija mas, se interpreta un hecho muy significativo para del devenir del
documento investigado: la causalidad de un documento que marque las lineas
tematicas, argumentales y disefie personajes se debe a un modelo por aplicar en el que
prevalece el concepto de trabajo en equipo en cuanto a la autoria de historias. Pero sin
duda, hay un hecho originario que no otorga al documento una entidad propia que lo
haga establecerse como biblia referencial, ya que, en su origen, encontramos los
rasgos propios de un documento interno mas cercano a lo que podria ser un documento

memorial.

En nuestra opinion, no existe una total ruptura con el modelo anterior, si bien es
cierto que se apuntan los primeros rasgos determinantes para constituir lo que hoy en
dia se conoce como biblia, los artifices del producto, a quienes en cierta manera se le
debe la autoria83, por su propia formacion no consiguen romper totalmente con las
técnicas en cuanto a creacion y produccion que imperaba en la década de los 80, fue
necesario como veremos a continuacion, un cambio generacional auspiciado por los
modos de concebir el propio relato seriado que la television y su naturaleza discursiva
propone. En el dossier que acompana la creacion del proyecto dirigido por el novelista
Isaac Montero, se vislumbra un nuevo camino en el desarrollo de guiones para la serie
de ficcidn, aunque las directrices que se dieron no concluyeron de forma sélida en la

instauracion de aquel proyecto para fraguar comedias de situacion.

La idea de hallar un método propio para la confeccién de telecomedias si se
puede corroborar atendiendo al estudio especifico que recoge la autora Diego (2010)
en el capitulo que aborda la ficcion en el primer quinquenio de los 90. En él se cita que
la idea surgié de una reflexidbn por parte de los productores de TVE en desarrollar un
sistema instaurado con éptimos resultados en otros paises. Desde nuestro punto de
vista, y desde una perspectiva temporal, la praxis de aquella idea aun carecia de
ciertas habilidades para interpretar los comportamientos y preferencias del espectador,

por este motivo, una cierta aplicacién intuitiva de aquella formula, dificultaba el propdsito

83 Podemos senalar como autores a el productor ejecutivo, Eduardo Esquide (Verano Azul) y al
director Isaac Montero.
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final de aquella fabrica: entramar los temas mas presente y mas apropiado para el

entretenimiento de una audiencia que comenzaba a “decidir”. 84

Tal y como hemos indicado la formula del sistemas americano era el punto de
partida, pero su praxis aun no se habia fraguado. Fue necesario esa experiencia para
forjar a guionistas en la practica de una escritura cuyo medio de transmision requeria
sus propias reglas dramaticas. En cierta manera, la tradiciéon en el arte de la ficcidn
popular en Espafia siempre ha prevalecido narradores forjados en el arte de la
literatura, el teatro y el cine. La década de los 90, es una etapa que fomenta formar
guionistas con la finalidad de alcanzar el pulso apropiado a la elaboracién de este tipo
de producto, es un momento crucial para los guionistas especificos de un medio que en
Espana, adquiria nuevas lineas de negocios, ya que la situacion del nuevo mercado en

el que las cadenas privadas irrumpieron, asi lo exigia.

En resumen, de aquella experiencia concluida a finales de 1994, se deduce un
proceso de instauracion de un modelo de comedia de situacion reconocible y adaptable
a las exigencias del publico nacional, que forj6 un equipo de TVE a sistematizar un
nuevo modo de concebir la produccién de series argumentales, como asi se conocian
en aquella etapa. En ese sentido, el equipo del proyecto disefidé un método de
produccion que origind algunas aportaciones en la produccion propia, tales como;
adecuar los costes de produccion, es decir, reducir los altos costes que supondria
realizar series de la indole de producciones anteriores, esto es, comenzar a separase
del modo de produccién cinematogréafica y establecer una produccién propiamente
televisiva de coste medio, con tiempos de produccion estandar, con duraciones medias
en cada una de las emisiones, de estructura narrativa abierta, y con una amplia
participacion de profesionales adecuados a cada campo acorde con la produccion de

este tipo de formato.

84 En el dossier que disefiaron para la sit-com que nos ocupa, encontramos ya un apartado
dedicado a investigar qué temas interesa al espectador. Ademas de la elaboracion de ciertas
fichas- técnicas basadas en entrevistas reales con los hechos que iban a suscitar el relato.
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Es decir, se desvincula de anteriores producciones y comienzan una etapa en la
que el peso de la creacion artistica radica en profesionales capaces de discernir de
otros campos artisticos tales como el teatro y el cine y dar salida a un nuevo campo de
expresion en la que la narracion sea llevada mediante féormulas minoritarias que exija
una busqueda formal de argumentistas y guionistas. Sea pues que el peso de este tipo
de producciones sera llevado a cabo por escritores especifico para el medio televisivo;
este paso motivd la actual concepcion de los productores ejecutivos, artifices y maximo

responsables de la creacion actual de las series de television.

Comienza a forjarse pues una nueva manera de concebir la escritura de guiones
en television, marcada fuertemente por la interaccion de un sistema de produccion
modelo y un trabajo de creacidn en equipo, este asunto es clave para entender la
identidad de la biblia; un documento de estilo que trata de coordinar el ambito mediatico

y el ambito poético.

Queda senalar los aspectos recogidos en el diseno de ese proyecto de “Comedia
de Situacidn” que incidieron en ambos ambitos y que supusieron el surgimiento de esa

nueva forma de concebir la produccién de las series televisivas:

- La aparicibn de un género que trasladdé la habitual concepcidon de comedia de
situacién, en la que las constantes reiterativas en torno a lo poético (espacios,
personajes y acciones repetitivas) tomaron su cometido en virtud a lo puramente
dramético, esto es, a los conflictos. Nos es la situacién sino los conflictos vy

transgresiones -propios del género comedia- lo que fundamenta este tipo de formato.

- Una clara identificacion con el presente de la sociedad espafola del momento.

Reflejar un presente mas cosmopolita en sintonia con la nueva audiencia.
- Disefiar un reparto de actores acorde con el nuevo proyecto. Se apeg6 a la cautela

de cara a configurar un reparto de jovenes actores complementados por una o dos

figuras hechas y populares.
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- Un equipo de guionistas en la que prima el trabajo en cooperacién donde se
aprovechen las experiencias y recursos de los integrantes. Esto es, un equipo
formado por tres o cuatro personas donde se integre un guionista con experiencia en
el campo de la narrativa televisiva junto a otras tres o cuatros personas habitual del

campo teatral vy literario; a esto debemos de unir la figura de un realizador y director.

- En cuanto a la estética se refiere, recurrir a profesionales en las parcelas decisivas
para la consecucion de una cierta unidad estética, aplicado a los elementos
estilisticos propios de este tipo de producto audiovisual: iluminacién, ambientacién,

decorados, direccion de actores, realizacion, etc.

- La produccion en serie, es decir, disefar un sistema de produccion que defina los
condicionantes en cuanto a, escritura de guion, casting, tiempos de ensayo,
grabacion, edicidbn y emision con el unico objetivo de conseguir una produccion

periddica.

No hay que olvidar que estos aspectos fueron definidos a las puertas de una
nueva etapa en la ficcion espafola. A partir de la década de los 90 comienza a
fraguarse las producciones propias en el género de la ficcion y a ello se debe un
proceso de asentamiento en la nacionalizacion de este tipo de productos asi como en el
cambio de los habitos y costumbres de una audiencia instruida en un tipo de
programacion perfectamente monopolizada. Una de las claves para que la ficcion
espafiola comenzara a ser un negocio rentable®® estd sin dudad en la implantacion de
un sistema de produccion; que entre otros quehaceres instaura los aspectos
mencionados y elabora un sello propio y caracteristicos de estos productos de ficcidn.
Asi pues las lineas de investigacion que a continuacion conducira el desarrollo definitivo
de nuestro trabajo, son posibles sobre la base de estas caracteristicas que plantean las
premisas oportunas de una sélida estructura narrativa, y éstas apelan a un sistema de

produccion que hace posible su maduracion e identidad.

85 Op. cit., en (Bustamante, 1999, p. 212) Como expresaba un investigador del sector a finales
de los afnos noventa: “Nos encontramos préximos a vivir un momento histérico: aquel en que
invertir en la ficcion nacional se hard econémicamente mas rentable que comprarla en el
mercado internacional” (Lange, 1989, p. 29).
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En efecto, estas premisas significan un esbozo y apunta a la funcionalidad de la
biblia actual. Asi es que la primera caracteristicas tratada en el proyecto de lIsaac
Montero -la configuracion de un formato en el que se establecen los conflictos al
servicio del género comico- dara lugar al formato mas consolidado y elegido como
modelo en nuestro estudio, nos referimos a la dramedia. El segundo aspecto
mencionado, hace alusibn a la audiencia, una audiencia que conduce a la
fragmentacion del producto que en ultima instancia se traduce en un sistema narrativo
que concibe un diseino argumental basado en el sistema de tramas multiples
configurado a la sazén de la enredada audiencia. Los demas aspectos tales como
eleccion de actores, equipo técnico y acabado del producto (aspectos estéticos) daran
lugar al nuevo sistema de produccion referido, un sistema que se refleja

deliberadamente en nuestro documento investigado.

En conclusion, aquel proyecto presentado en Febrero de 1988, significd un punto
de inflexiébn en el campo de la ficcion seriada, fue un proyecto en el que se examinaron
las claves eficientes para lanzar un nuevo proyecto en lo concerniente a series de
ficcion. Para ello se analiz6 las caracteristicas que dichos productos ofrecian desde su
perspectiva internacional; debidamente se examinaron los problemas sociales y de
produccion que podrian ser obstaculo para la nacionalizacion de dichos productos. Para
ello no se dudd en enfrentar los problemas con resoluciones llevadas a cabo en la
adecuaciéon de un proyecto ambicioso y arriesgado. Obviamente los resultados no
fueron los estimados pero su indudable valor residié en que se sembraron las bases
para la consolidacion de este tipo de fendmeno televisivo, por tanto aquellos rasgos
apuntado en la intencién de llevar a cabo el proyecto denominado “Comedia de
situacion” articularon los esbozos de la actual narrativa asi como el sistema de

produccion que genero institucionalizacion de la biblia.
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4.5. Primer paso en la instauracion de la biblia: Médico de familia (1994).

Historiadores e investigadores del medio televisivo, coinciden en destacar el
segundo quinquenio de la década de los 90 como un periodo hegemonico de las series
de ficcién en cuanto a produccién y resultados de audiencia. Una vez que se inicié este
fendmeno, las cadenas hallaban en estos productos una serie de atributos definitorios
para su crecimiento y rentabilidad. Con los resultados obtenidos y viendo la incidencia
que estos productos producian en su consumo, se produjo una proliferacion de este tipo
de formato atendiendo a las innumerables posibilidades que éstos ofrecian. Por un
lado, permitia a las cadenas desarrollar un tipo de producto con una permanencia
indefinida, rasgo que obligaban a las producciones a disefiar un relato acorde con esta
exigencia86. En relacibn a este concepto, el beneficio econdmico era directamente
proporcional, de esta manera, en aquella época de esplendor de la ficcidbn en Espana la

totalidad de las cadenas alcanzaron niveles de 6ptima rentabilidad.8”

Series de ficcidon de produccioén propia (1995-1996)

Serie Cadena Espectadores Share

Hostal Royal Manzanares Tve 7.790.000 46,1
Médico de Familia Telecinco 7.745.000 44
Farmacia de Guardia Antena 3 7.295.000 42,4
Pepa y Pepa Tve 5.619.000 31,9
jAy senor sefor! Antena 3 5.201.000 30,4
Menudo es mi padre Antena 3 4.575.000 29,1
Los ladrones van a la oficina Antena 3 3.758.000 22,2
Yo, una mujer Antena 3 3.587.000 20,2
Hermanos de Leche Antena 3 3.543.000 22,9

86 En el estudio de los elementos que configuran la biblia definiremos de manera mas extensa

este concepto.

87 Datos GECA, segun Sofres.
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De nuevo impera el principio l6gico que precede a todo éxito en television ,que
no es mas que la repeticion de su férmula hasta alcanzar el pleno agotamiento de su
rendimiento. Otro de los preceptos deducidos tenia que ver con el concepto de imagen
de cadena. Asunto este ultimo coyuntural para que fuera Telecinco la cadena que
financiara y emitiese Médico de familia (1995-1999). Una serie primordial, al menos en

su confeccién para el discernimiento de nuestro estudio.

Como hemos indicado anteriormente, la eleccion de esta serie de ficcion, se
debe a una caracteristica fundamental en virtud de su creacidén, ya que contiene los
rasgos mas definitorios para entender el modelo de narracion de las actuales series de
ficcidn, asi como el giro estructural que lo posibilita. Y es un hecho constatado que
todos los elementos que concierne al origen de dicho proyecto, estan claramente
delimitados, debido en gran parte a la concienciacibn que rige todo proceso de

iniciacion.

En efecto, el salto cuantitativo en cuanto a produccidén de este tipo de formato y
cadenas de television, hace que se lleve hasta su maxima mercantilizacion por parte de
las denominadas industrias culturales en Espana. De nuevo, tenemos que incidir en el
nuevo mercado conformado en Espafa en la época que delimita nuestro estudio, el
sistema de mercado en esta época dirime en un enfoque ,algo mas perspicaz, en el arte

de configurar relatos para television.

El arte de la narracién, se enfrenta a una variable comun cuando son las
industrias culturales quien las desarrolla. El relato narrado posee una doble naturaleza
creativa y comercial, o mas bien podriamos especificar que, atendiendo a los patrones
con que se confeccionaron las primeras biblias, podemos definir las series de ficcidon
como un relato modelado en virtud de ser reconocido y adaptado para su intercambio
en el sector que nos ocupa. Esta idea convierte a la biblia en un claro referente para
entender su instauracion en Espafia. Segun la idea marxista de valor de uso, este
término se puede perfectamente aplicar al porqué surge la biblia en Espafa. Segun

Marx:
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La mercancia es, en primer término, un objeto externo, una cosa apta para
satisfacer necesidades humanas, de cualquier clase que ellas sean. El caracter
de estas necesidades, el que broten por ejemplo del estbmago o de la fantasia,
no interesa lo mas minimo para estos efectos. Ni interesa tampoco, desde este
punto de vista, como ese objeto satisface las necesidades humanas, si
directamente, como medio de vida, es decir, como objeto de disfrute, o
indirectamente, como medio de produccion. (...) La utilidad de un objeto lo
convierte en valor de uso. (...) Lo que constituye un valor de uso o un bien es, por
tanto, la materialidad de la mercancia misma (...) El valor de uso sé6lo toma

cuerpo en el uso o consumo de los objetos (1984, p. 3).

Pero lejos de abrir un debate o establecer cualquier atisbo de controversia, la
idea en la que queremos orientar esta premisa es en el entendimiento de la biblia como
materializacion de cada uno de los principios por los que se rige el discurso narrativo en
las series de ficcidn. De esta manera, entendemos como se concibio la primera biblia en
Espafa, fruto de una asociacién de empresas audiovisuales con inquietudes similares:
la renovacion de un producto audiovisual en alza. De esta manera interpretaron una
forma de producir series, ya testadas en otras industrias culturales. Hay que entender el
contexto donde se gestd dicha biblia, un momento crucial para el devenir del mercado
televisivo donde la figura de un productor ejecutivo y una empresa consultora
especializada en el sector audiovisual apuestan por una suerte de renovacion
consensuada y modelada en un sistema de produccion testado y garantizado por la
industria americana: “Era una serie para vehiculo de estrella, como le llaman los
americanos, era una serie hecha a medida para Emilio Aragén. (...) El hacia programas

y fue el primero que queria dar el salto a la ficcion, (...) 88”.

A partir de esta premisa surge un acuerdo entre Globomedia -de la que Emilio
Aragdn era fundador- y GECA (Gabinete de Estudios de la Comunicacién Audiovisual).

La idea de asociacion partia de varias inquietudes comunes.

88 Declaracion de Juan Carlos Cueto, productor ejecutivo de Boomerang, en la entrevista
realizada durante la investigacion, el dia 2-06-2015 en Madrid.
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El primer punto del acuerdo de preproduccion fue la realizacion de un estudio
sobre el funcionamiento de las series americanas y espafiolas en las cadenas
nacionales. Manuel Valdivia8®, de GECA, reuni6 a un equipo dedicado a
investigaciones de programas y lo emple6 en analizar el rendimiento ofrecido por
este tipo de productos. Para ello, utilizé el TELEDATA, un informe que estudi6 la
evolucion minuto a minuto de un programa y sus competidores (GECA, 1996, p.
6).

Asi pues, mediante un estudio riguroso comenzaron a establecerse los principios
narrativos que sustentara el relato. En esta fase de preproduccién, momento en el que
un relato se debe a su dimensiéon evocadora, denotamos ya una cierta permuta,
variando el “orden natural™0 de la fabulacion. Asi pues, analizando los mecanismo en el
proceso de produccion de esta serie, hay una clara intencién en su origen de elaborar
un producto audiovisual a la medida del mercado, esgrimido para entretener a un
conjunto de espectadores susceptibles de ser definidos para la optimizacién de las
estrategias de marketing. Nuestra tarea reside en exponer cudles fueron las pautas

seguidas para desarrollar y rentabilizar la serie y su incidencia en la narraccién.

Tal y como hemos indicado, es un fendmeno evidente el que se desarrollé con la
redaccion de esta biblia, la utilidad de estos productos repercute en su narracion -en su
sentido mas amplio- en virtud del valor de uso. Y es por ello que antes de establecer las
premisas dramaticas, éstas estén supeditadas en la propia naturaleza del discurso

narrativo de la television. Asi se entiende que:

- La trama, su organizacién de los hechos que van a acontecer, se modelan en un
orden donde su poética, su modo de fabulacién, se debe a un proceso previo

subsidiario a la historia:

89 Guionista y productor, redacto6 y coordiné el trabajo para la biblia de la serie

9% Con el orden natural, queremos traer a la memoria, aquellos origenes en el que los relatos
surgian de la fascinacion por interpretar el mundo que nos rodea.
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Los estudios de audiencia demostraron que la disposicion de tres actos
separados por dos bloques de anuncios era la que mayor aceptacion lograba por
parte del espectador medio. Este formato obliga a las cadenas a respetar los
periodos en los que se deben introducir los bloques publicitarios ya que situar
estos en cualquier otro momento de la entrega o introducir un tramo de anuncios
mas de los establecidos romperia seriamente la estructura del capitulo (GECA,
1996, p. 7).

- El tiempo del discurso, la forma en la que se narra los hechos simultdneos, la
distintas tramas y la duracién del texto, estdn directamente relacionados con el

tiempo de emision y la percepcion temporal del espectador.

El primer punto a establecer era el tiempo de cada uno de los episodios.
Ateniéndose al modelo americano, un episodio de comedia de situacion dura
entre 25 y 30 minutos. (...) Tras varias jornadas de debate se lleg6 a la
conclusion de que lo mas razonable era apostar por los sesenta minutos. Esta

decision se tomo por los siguientes motivos:

- Por razones de audiencia. Como se ha explicado anteriormente, el incremento
de espectadores durante la emisién de una serie de éxito es constante; por

ello, la mayor duracién de la serie permite conseguir un publico mas amplio.

- Por razones presupuestarias. Una vez puesto en marcha un proyecto de la
envergadura, proporcionalmente resulta mas barato producir sesenta minutos

que treinta.

- Por criterios comerciales que propician la venta del programa. Facilitan el
ajuste de la parrilla de programacién y, en el caso de que el programa sea un
éxito, mantiene altos los indices de audiencia durante mas tiempo (GECA,
1996, p. 7).

- Los personajes: su estrategia creativa se debe a unos principios conforme al propio
discurso narrativo que comenzaba a especificarse, 0 para ser mas exacto a
transformarse en aquel momento. Se establecieron las pautas para una narracién

aquiescente hacia una diversificacion plena de espectadores.
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(...) Eramos consciente de que teniamos que llegar a una audiencia muy grande,
por ese motivo tiene todos los segmentos identificativos para la audiencia,
buscamos personajes que los espectadores pudieran reconocer, ademas
creamos personajes de cada tipo desde la nifa mas pequefia, hasta el abuelo...
simplemente era para tener tramas en las que todo el mundo se vieran

reflejados®!.

Por tanto, es primordial para nuestro estudio, establecer las pautas mas
significativas en cuanto a su ambito de produccion y cémo éstas marcaron los patrones
narrativos en cuanto a su dimension poética. Si bien hemos reincidido en este aspecto,
es porgue nos parece sintomatico para analizar los cambios en las técnicas narrativa
que precede una historia. Unas técnicas que permanecen en el desarrollo de la
industria televisiva en Espafa, y no solo permanecen, sino que van adaptandose al
comportamiento del mercado. Solo asi es posible entender cuales fueron los preceptos
que determinan el discurso de un relato en la creacion y desarrollo de historias para la

televisioén.

Desde un prisma narratoldégico, es una variable a tener en cuenta para el
posterior analisis de documentos concretos, de biblias concretas. El arte de la creacidn
del guion, tiene su origen en el arte de la fabulacion, y el medio hace posible establecer
un discurso propio. Como hemos visto anteriormente, las circunstancias socio-
econdmicas articulan su discurso, de este modo, es necesario delimitar su entramado; y
éste se hace perceptible en la redaccién de un documento de estilo, 0 un documento de
praxis narrativa, pertinaz a su medio. De esta manera, entendemos que la biblia de
Médico de familia (1994), constituida para dar forma a una historia, muestre en su
analisis el inicio de un discurso narrativo por el que se rigen actualmente las series de

television producidas en Espana.

Un discurso que se compone de una serie de principios que toman forma una
vez constituido. Como hemos visto anteriormente, hay un cambio en la creacion de
historias a partir de una época, se dan una serie de circunstancias a la que el relato

debe someterse para ser consecuente con su naturaleza discursiva en el medio que lo

91 Declaracion de Juan Carlos Cueto, productor ejecutivo de Boomerang, en la entrevista
realizada durante la investigacion, el dia 2-06-2015 en Madrid.
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produce. Su clausura se debe a una serie de condicionantes, pero sobretodo, a una
circunstancia, su rentabilidad. Bajo este prisma, se entiende que los creadores de
Médico de familia, examinaran de forma exhaustiva el fenbmeno de la audiencia, que
se estaba renovando al mismo tiempo que este formato audiovisual. Asi pues, es muy
significativo que la primera biblia en Espafna conocida como tal, se redacte una vez

establecido las pautas para garantizar, o al menos prever su resultado.

Una vez establecido el personaje principal, sus circunstancias personales y los
ambitos familiares y profesionales, habia llegado el momento de empezar a
escribir la biblia. Una serie de television necesita, antes de comenzar a redactar
el primer guiébn una biblia, esto es, un documento en el que se incluye una

pormenorizada descripcion de todo lo que va a ser la serie (GECA,1996, p. 10).

Momento este crucial para entender el cambio de ciclo que propicié las bases
pertinentes para la instauracion de un nuevo paradigma en el proceso creativo de las
series de ficcidn; asi como la transformacion y renovacion del modo de producir un

formato hegemodnico en las franjas de audiencias.

4.6. La biblia: un modelo de texto sinoptico.

Como se ha senalado, el ambito mediatico es determinante para el
entendimiento de la biblia. A esa realidad que concierne el fenbmeno de la produccion
televisiva se debe los comienzos de la aceptaciéon de la biblia, como documento de
trabajo, y texto patrdn de cada etapa inherente al proceso de creacion de las series de
ficcion. Desde el germen de la idea creativa hasta la finalizacion del capitulo piloto, la

biblia cumple una importante labor de cohesion que unifica y modela el resultado final®2.

En todo proceso de creacidbn de una serie, se establece un modo habitual
seguido por las productoras. Tal y como hemos visto, una vez encargado el proyecto,
que puede surgir de al menos tres situaciones habituales (§3.3.) se establece una serie

de pautas a desarrollar.

92 En algunos casos, la biblia se remodela en virtud de una nueva temporada, aunque es un
hecho que depende de cada productora, cadena o productor ejecutivo que lo requiera.
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En primer lugar se procede a escribir la biblia, segun su evocacion dramatica, es
decir, se configura los elementos narrativos que van a configurar el relato. Estos se
deben, en principio, a una estrategia puramente narrativa y su escritura obedece a unos
patrones que constituyen un canon dramatico para la escritura de guiones televisivos.
En segundo lugar, se adapta la escritura de la etapa anterior para constituir un
documento de ventas. Esto es un dossier que la productora comercializa a la cadena en
cuestion. En dicho dossier encontramos una adaptacidn de la biblia, personalizada para
que su lectura, su interpretacion, sea lo suficientemente atractiva y cautivadora. En
suma, suele ser una version resumida de la biblia en si, una adecuacion de los
elementos narrativos a las congruencias comerciales que exige el medio televisivo. La
biblia es el resultado de ambas pretensiones, fabular y vender. Asi pues se entiende la
escritura de la biblia como un proceso pragmatico, orientado a su valoracion pertinente
para su utilidad en el medio de comunicacion que le concierne. En virtud de lo

mencionado encontramos tres modelos de biblia:

- Un documento configurado por los elementos esenciales que van a constituir los
futuros guiones de una serie de ficcidn. Su extensidén oscila entre 40 y 150 paginas
(aprox.), por lo que su uso es propiamente profesional, orientado a los sucesivos
guionistas, realizadores, productores, y demas equipo que integren la produccién de
la serie. Este modelo fue el habitual en los comienzos de su instauracion en la

industria televisiva en Espana.

- Un documento configurado por los elementos esenciales que preceden a su venta.
Su extension oscila entre 10 y 30 paginas (apréx.), por lo que su uso es comercial, se
establece un documento funcional, exento de complejidades en cuestiones
puramente narrativas; por lo que en su presentacidn prevalece los elementos
persuasivos en detrimentos de los propiamente argumentativos. Se presenta a los
profesionales de cada cadena, encargado de gestionar su venta. Este modelo es el

habitual en las series contemporaneas.

- Un documento configurado tanto por los elementos esenciales pertinentes para su
uso profesional como para su venta. Obedece a la combinacion de los dos modelos

anteriores, y emergio en la etapa de consolidacion de este tipo de documentos. Su
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extension oscila entre las 20 y 50 paginas (aprox.), al igual que el modelo anterior, se

sigue manteniendo en uso.

En referencia a estos tres modelos, cabe destacar la propia funcionalidad del
documento que permite una cierta adecuaciéon tanto a las cadenas como a las propias
productoras. Los criterios en cuanto a su formato varian en tanto que no se establece
un canon propio de formalizacion. Al igual que, en referencia a los modelos antes
mencionados, sus opciones de presentacion se debe a las propias normas internas de
las productoras que a lo largo de su curso han ido perfilando su propia metodologia. es
fundamental entender que en el ambito de la produccion televisiva, las decisiones que
atafie a su propio fundamento se basan en criterios individuales, que en ultima instancia
son remitidos sobre la base de continuas revisiones. De esta manera se va forjando un
método fundamentado en distintas variables sostenidas en el peso de la experiencia.
Nos encontramos ante un modelo de documento elusivo, dinamico, un modelo que se
superpone en ciclos de produccion hacia una adecuacion relativa. Es decir, cada

productora considera oportunamente qué debe contener y acometer una biblia.

Asunto este Ultimo pertinente para enfocar nuestro analisis en cuanto al
contenido del texto. Acudimos a Casetti y di Chio (1999, p. 235), para precisar una
metodologia analoga a la expuesta por dichos autores, "la operacion del analisis de
contenido se parece, en cierto modo, a la operacién de quien, frente a un mosaico, se
preocupa por determinar los trocitos de cada color que componen la obra, en vez de

concentrarse en el disefno global.”

En efecto, la propia naturaleza expositiva del texto, implica un analisis
pormenorizado de todos los elementos que constituye el sistema narrativo del relato
seriado, su caracter prontuario facilita la aprehensién de las estructuras dramaticas que
constituyen un tipo de narracion; ya que su escritura en prosa hace perceptible la

esencia del futuro relato.

El concepto que acota el término biblia guarda cierta relacién con lo que el argot
profesional cinematografico denomina tratamiento. El tratamiento es al igual que la

biblia, un texto subdito de un relato audiovisual. Antes de comenzar a desarrollar un
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argumento ficticio el autor desarrolla la historia dentro de un universo diegético
inventado por él mismo. Es en este texto donde se marcan los limites temporales y
espaciales conforme a una estrategia dramética. Siguiendo las pautas de Antonio
Sanchez-Escalonilla (2001), el autor es consciente que para la creacion de cualquier
ficcidbn, se comienza en virtud de una triple evolucion: la trama argumental o historia
completa; las relaciones entre personajes, que desarrollan historias dentro de la accién
dramética; y la transformacién de los personajes, que relatan los cambios en la

personalidad de quienes protagonizan tramas e historias de relaciones.

Estos son los principios esenciales de cualquier estrategia dramatica. El
tratamiento disefia esos principios y los transforma en relato, en esta operacion la
identidad de los principios se convierte en la esencia del relato. El tratamiento es un
texto que no transciende, apenas tiene interés formal, no asi su contenido que

trasciende en la esencia del guidon cinematografico.

Pero ademas hay que anadir que la biblia para desarrollar un relato seriado
implica la extensién de otros propésitos dramaticos que preceden a su narracion tales

como:

Establecer un concepto definido de la naturaleza del relato. Un marco general que

justifique la viabilidad del proyecto.

- Establecer personajes los suficientemente atractivos para sostener la continuidad que

permita rentabilizar la serie en cuestion.

- Definir los acontecimientos esenciales y cdmo seran revelados en su entramado.

- Concretar el espacio escenografico que permita desarrollar las historias acordes con

Su concepto.

- Definir el estilo narrativo inherente a la verosimilitud del relato.
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Estos rasgos son en modo general o que determina la creacion del texto, que
aplica de otras artes dramaticas sus reglas esenciales para adecuarlas al propio
discurso televisivo. Pero, en el ambito de la narracién televisiva, este texto ademas de
forjar la esencia del relato, tiene otras determinaciones. Las mas pertinentes en nuestro

estudio son basicamente dos:

- Establecer una comunicacion interna entre los diferentes profesionales que acuden a
dicho documento como texto patrén que contiene los principios esenciales

susceptibles de ser dramatizados.

- Determinar las caracteristicas comerciales del producto audiovisual.

Y son aspectos como éstos, los que marcan la diferencia con su texto referencial,
el cinematogréfico. La biblia, pues, adquiere una funcionalidad concreta en la realidad
que le concierne, ya no es un mero texto borrador que sustenta el guiébn de una obra
audiovisual, todo lo contrario, bajo el auspicio de la industria televisiva este texto
adquiere identidad propia, es un texto informativo redactado de forma literaria, su
pertinencia mas inmediata es establecer una comunicacion interna entre los
profesionales que abarcan la produccién audiovisual que origina dicho texto y que

concierne al proceso creativo.

Pero aun queda por matizar su propia utilidad comercial, la misma que hace por
formalizar los rasgos que le diferencien de otros proyectos y por tanto medien en su
transaccion econdmica, dando origen a lo que se denomina en el sector audiovisual

como documento de venta.

En este sentido, el documento que se redacta, viene a ser aquel texto que
recoge las caracteristicas por la que dicho producto audiovisual es viable para su
produccion. Este primer documento que en ocasiones acompafa a la biblia, ha pasado
a formar un texto destinado a facilitar las caracteristicas comerciales del producto,
subordinando en su quehacer, los criterios referentes a la propia narracién de la accion
dramatica. El documento que facilita la venta de la serie denominado proyecto de

ventas, no debe confundirse con nuestro sujeto de estudio, aunque dicho documento
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reproduce algunos rasgos identificativos de la biblia tal y como hemos visto al comienzo
de este epigrafe. La diferencia estriba en que esos rasgos son destinado a una
comunicacién interna entre autor-es y distribuidores, es decir, entre los profesionales de
las productoras originarias del proyecto y la cadena que distribuya y exhiba el producto

audiovisual.

En cuanto a los aspectos formales, el proyecto de ventas distingue menos
paginas que las que forman la biblia, ya que en su contenido encontramos de forma
muy concreta un esquema precedente al definitivo texto considerado como biblia. En el

documento destinado a la venta del producto encontramos:

- Una ficha técnica en la que figura: el titulo provisional de la serie, el género, la franja

de emision, la duracion de cada episodio y su periodicidad en cuanto a emisién.

- Una declaracion de intenciones que concierne al ambito del tema especifico de la
serie y al ambito dramatico de la misma. Se describe de forma resumida la historia y

Su argumento.

- El perfil y la biografia de los personajes, posibilitando en algunos casos los actores
que participaran en el proyecto. En numerosas ocasiones se barajan distintas

opciones en virtud de su aprobacion por parte de la cadena.

Asi pues, nos encontramos en la primera fase del proceso de creacién de una
serie de television: en este proceso se elabora la idea, ésta denota dos lineas basicas
en el proceso de creacion de una serie. Primero es obligado establecer los patrones
necesarios para que un producto obtenga la maxima rentabilidad (dmbito industrial). Los
rasgos que condicionan este quehacer, son basicamente evocados en virtud de las
necesidades del consumidor: las audiencias. Tras una investigacion de mercado, el
encargado de generar la idea, convoca una reunion entre miembros de la productora
que desarrollara el producto audiovisual y la cadena que efectuara su distribucion y
emision. En esta tesitura, se debe haber elaborado ya un documento que solicite la
demanda de la cadena en cuestion (proyecto de ventas). Tras la venta del producto

audiovisual, se amplian los conceptos dramaticos que trasladaran dichas intenciones
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acordadas en la venta. Mientras el proyecto de ventas se elabora a favor de su venta
(técnica de marketing®), el segundo documento, que en si se entiende por biblia |,
traslada esas necesidades comerciales, y se elabora a favor de su género, esto es, la
ficcion televisiva (técnica narrativa). Sea pues que el resultado de ambas técnicas

constituye la actual biblia.

4.7. La implantaciéon de un modelo de narracién y produccién: una consideracion

polisémica de la biblia.

Con el objetivo inmediato de definir nuestro sujeto, realizamos un recorrido por dos
de los campos senalados continuamente en nuestro estudio. El campo de la industria
televisiva es un marco que delimita y a la vez configura el area de la narrativa

audiovisual televisiva.

Cada principio organizador de ambos interaccionan para resultar en un tipo de
relato que protagoniza en nuestra sociedad un punto de referencia en cuanto al viejo
oficio de contar y escuchar historias. El libro que abre estas historias tiene un nombre
propio en la actual produccién, nombre que como se ha sefalado, supone aceptar un
nuevo sistema de produccion y narracidén. Aquellos principios que esbozaron el taller de
ficcion en TVE, se fueron reconociendo y modelando hasta conformar en la actualidad

una base organizativa y solida en produccion de series de ficcion.

La biblia se puede entender como una crénica que recoge una trayectoria
narrativa, que comenzo tal y como hemos sefialado en la fase de desarrollo de Medico

de familia (1994)%4 y continua en el presente.

En la historia de nuestra televisién, sin duda, el periodo que abarcamos para
nuestra investigacion, es un punto de inflexidbn, entre otras cosas, en el ambito del

desarrollo de proyectos para producir una serie de ficcion. A principio de los 90

93 La alusion clara a este término refuerza el concepto mencionado a lo largo de nuestro
estudio en el que nuestro sujeto se genera en virtud de “un modo de hacer” .

94 Indicamos esta fecha en relacién a la fecha de escritura. Fecha que también se indica en la
portada de la biblia.
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comenzd a urdirse una serie de proyectos que conformaran la elaboracion de formatos
con un sello caracteristico que compitiera con la oferta extranjera. A la experiencia
adquirida por los equipos habituales, mayoritariamente pertenecientes al ente publico,
que desarrollaban este tipo de proyectos, se le sumaba otros que habian surgido
directamente del incremento de productoras independientes a la sazén del nuevo

mercado, propiciado por las cadenas de television que en dicha etapa se forjaron.

Ambas buscaban una férmula que le permitiera probar soluciones y correcciones,
que puedan aplicarse de otras producciones extranjeras, pero al fin y al cabo a fines a

establecer este tipo de formatos.

En cualquier caso, alli donde se sedimenta un método de creacion, en este tipo
de formato, parte del arte y la técnica de la escritura audiovisual, el guién es el nucleo
esencial en este tipo de productos. Esto implica una evocacion creativa antes de
transformarse en algo tangible y reconocido por la audiencia. Una audiencia que por
otra parte se iba forjando al tiempo que las nuevas cadenas reorientaban sus
contenidos en virtud de las expectativas que los telespectadores marcaban al iniciarse
una nueva serie. Asunto controvertido, ya que la propia reiteracion de este tipo de
productos que habia ocupado gran parte de las parrillas de programacion en etapas
anteriores, implicaba ciertas reticencias en ambos ambito, el de la produccion y el de la

recepcion.

Tan solo quedaba apelar a la propia capacidad de inventiva que se le supone a
los profesionales de este sector para regenerar y revitalizar un formato que estaba
llamado a ocupar los primeros puestos en los indices de audiencias y sobretodo, se
erigia como insignia en la imagen que cada cadena en cuestion trataba de labrarse. De
dichas inquietudes nace dos proyectos relevantes en lo que nos ocupa: el taller de
comedias de TVE, al que ya hemos abordado, y el denominado Proyecto Azul, un
programa de formacién en el campo de la produccion y del guidbn que la cadena
Telecinco llevd a cabo en 1997. En ambos casos se apelaba a la adaptacion de
formatos foraneos con una metodologia similar, desde una perspectiva creativa

autoctona. Este aspecto refleja las inquietudes de una industria por hallar un método de
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narracion propio e instaurado que evocé el cambio de ciclo en el ambito de la ficcidn

televisiva.

Es por ello que ese método se concretizo en la elaboracion de unos documentos
que recogian una suerte de principios o declaraciones de intenciones desarrolladas en
prosa en un contexto determinado, o para ser mas preciso en un marco narrativo
concreto. Encontramos en sus biblias los documentos que se erigian como manifiesto
de un modelo de narracion propio, esto se debe a la funcion referencial que Jakobson
(1968) propone como una funciébn de lenguaje orientada hacia la realidad
extralinguistica, y que la biblia entrafia de una manera objetiva; ya que en su lectura
podemos extraer las intenciones objetivas que los propios autores querian establecer.
Sin duda, la lectura de cualquier biblia asi lo especifica, y en su analisis podemos
concretar los aspectos mas caracteristicos que conforman este método de narracion y
produccion que se implanté en Espafa. Proponemos la lectura de dos apartados que
conciernen a dos biblias distintas, uno referente al propio sistema narrativo (Médico de

familia) y otro referente al sistema de produccion (Hospital Central).

ESTRUCTURA.

Cada capitulo tendra una duracién de una hora. Las historias seran autoconclusivas,
aunque con una evolucion natural de episodio en episodio. La cabecera ira precedida
de un teaser o introduccion. El teaser no tiene que estar necesariamente relacionado

con las tramas del capitulo.
El guidn se desarrollara en tres actos en los que normalmente se narrara una trama

principal y una o dos secundarias. El primer acto expone los problemas que se deben

resolver en las diferentes tramas. El final de este primer acto acaba en un mini-climax.
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En el segundo acto surgen nuevas complicaciones que dificultan la resolucién de los
problemas planteados y se acaba con otro mini-climax. Al final del tercer acto se

arreglan los conflictos de las tramas.

El capitulo concluira con un tag o epilogo que, como el teaser, puede estar

relacionado o no con una de las tramas del episodio.

Facsimil de la pagina 9 de la biblia Médico de familia (1994).

Como se puede observar, el texto describe la estructura narrativa que va a
implantarse en esta serie, aportando nuevos conceptos, al menos para su periodo
incipiente, que seran llevado a cabo en los guiones de cada capitulo. Sin entrar en un
analisis completo, tarea que abordaremos en lo sucesivo, lo primordial es sefalar que
una biblia no solo transmite informacion esencial para configurar un relato, sino que
hace referencia también a su discurso. En la lectura de sus textos hallamos un conjunto
de reglas y principios, delimitados, apartados de su estructura dramatica, que conforma

el sistema, que en suma, nos especifica su morfologia.
En cuanto a la segunda cuestibn que nos ocupa, y siguiendo la estela de lo

anteriormente sefialado, nos remitimos al ambito de la produccién, en el que la biblia

toma también parte testimonial:
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EL METODO DE TRABAJO NECESARIO.

El equipo redactor de este proyecto es consciente de que la serie propuesta significa
un reto en el panorama actual de la produccion de ficcidn televisiva y que para poder
manejarnos en un nivel presupuestario adecuado a nuestras latitudes es necesario

arbitrar un método de trabajo riguroso e innovador.

El entorno fisico.

Las dificultades objetivas de tamana produccion exige un alto grado de sintonia e
integracion de todos los equipos involucrados. Por ello consideramos importante que
tanto los equipos de guionistas como los de produccion, realizacién y postproduccion

compartan un unico espacio que facilite la comunicacion fluida entre todos.

Guiones y guionistas.

Si siempre es deseable contar con los guiones con tiempo suficiente para poder
disefiar correctamente la produccién, en este caso este deseo se convierte en
necesidad imperiosa, ya que la complejidad de los guiones y de la producciéon
asociada a ellos no permite correr el riesgo de improvisar en el ultimo momento. Todo
el calendario y el disefio mismo de la produccion se basa en dotar ampliamente de

tiempo y medios a los guionistas.

Concebimos y presupuestamos dos equipos de guionistas compuestos cada uno de
ellos de dos individuos que trabajaran integrados con el resto de los departamentos.
Cada uno de estos equipos contaran con un coordinador-director que tendra como
mision, entre otras, la redaccion final de los guiones, dotandolos asi de unidad

estilistica.
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El periodo total de la elaboracion por cada uno de los guiones lo hemos evaluado en
un mes, lo que nos permitiria contar con 8 guiones antes de iniciar la produccion,

siempre y cuando se respeten las fechas propuestas en el Anexo 4. Calendario.

Directores y Unidades de Produccion.

Las consideraciones anteriores, unidas a la especializacién que significa los distintos
ambitos a los que hemos hecho referencia, obliga a duplicar los equipos de direccion
que se haran cargo alternativamente de cada uno de los capitulos. De esta forma
contaremos con dos directores encargados del rodaje en el servicio de urgencias y
otros dos para el rodaje en exteriores e intervenciones de Samur, asumiendo éste
ultimo la direccién del capitulo. Los equipos de produccion seran permanentes y no se

duplicaran.

Facsimil de la pagina 52 de la biblia Hospital Central (1999).

Es precisamente este aspecto uno de los mas indicativos en cuanto al estudio de
textos que proporcionen referencias encauzadas al modo de produccién, sobre todo
desde la esfera que corresponde a la creacion de la serie. Cabe sefalar que tal y como
hemos venido apuntando, el momento crucial de la renovacion en el proceso creativo
de las series de ficcion, tuvo lugar en su momento concreto, y en dicha procedencia es
donde debemos acudir a las fuentes originarias que nos faciliten su inteligibilidad. Las
biblias, pueden ser consideradas de este modo, una fuente que incurre en el aspecto
epistemoldgico de este estudio. Tal y como hemos vistos, en las biblias hallamos un
texto que describe su contexto; y es asi que por su propio valor genealdgico de una
etapa concreta, nos suscita una reflexion que Foucault aporta en uno de los textos de

su obra Microfisica del poder:

La procedencia permite reencontrar, bajo el aspecto unico de un caracter o de un
concepto, la proliferacion de los acontecimientos mediante los cuales ellos se

formaron. La genealogia no pretende retroceder en el tiempo para restablecer
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una gran continuidad mas alla de la dispersion del olvido; su tarea no es la de
mostrar que el pasado aun esta ahi, bien vivo en el presente, animandolo adn en
secreto, después de haber impuesto a todos los obstaculos del recorrido una
forma delineada desde el inicio. (...) Seguir el hilo complejo de la procedencia es,
al contrario, mantener lo que pasoé en la dispersioén que le es propia. Es demarcar
los accidentes, los insignificantes desvios —o al contrario, las inversiones
completas— los errores y las imperfecciones en la apreciacion, los malos calculos
que dieron nacimiento a lo que existe y tiene valor para nosotros. Es descubrir
qgue en la raiz de aquello que nosotros conocemos y de aquello que somos —no
existen la verdad y el ser, sino la exterioridad del accidente.(...) Peligrosa
herencia ésta que nos es transmitida por una tal procedencia. (...) La
investigacion de la procedencia no funda, sino, al contrario, agita lo que se
percibia inmoévil, fragmenta lo que se pensaba unido; ella muestra la
heterogeneidad de lo que se imaginaba en conformidad consigo mismo (1979, p.
13).

Y es en este sentido, donde los textos originarios otorgan al analisis del sistema
narrativo de las series de ficcibn una fuente de datos fiable, en el que los propios
sujetos de este sistema contribuyeron activamente, en la medida que documentaron los
aspectos narrativos, sociales y culturales, que en su conjunto incidian directamente en

la elaboracién de un proyecto.

Asi el texto propuesto constituye siempre un marco de referencia no solo para el
conjunto del objeto investigado, sino para delimitar una aproximacion al fenbmeno del
sistema de narracibn que hizo posible la instauracibn de un modo especifico de

creacion y produccion de las series de ficcidn en el panorama televisivo.

La biblia no es solo una redaccidn prosaica de los elementos que van a constituir
una historia. Entendemos que, en el transcurso del tiempo, su lectura e interpretacion
puede dar lugar a un enfoque analitico diferente al habitual en virtud de aportar, 0 mas
concretamente facilitar, datos fiables para una investigacion de esta indole. Asi pues
encontramos los textos denominados biblias pertinentes para la obtencién de datos que

determinen sus conclusiones precisas para nuestra investigacion.
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En este sentido, hay que destacar la propia naturaleza comunicativa y poética del
texto, la funcion de la biblia es transmitir un modo de hacer, con sus normas y su
libertad para crear un relato seriado, que en su propia condicion, esa libertad para crear,
es determinante para escapar de su inmanente reiteracion, es decir, para satisfacer y
encandilar al espectador, relatdndole una historia ya conocida. Pero sin duda, es su
funcidbn de comunicacion, cuya actividad es ciertamente ponderable para nuestro
estudio, la que nos ocupa. Tal y como hemos visto, su redaccién se debe a interpretar
una realidad concreta, para evocar un producto de ficcion; las series de ficcidbn que
producen las cadenas generalistas, se fraguan, o para ser mas especifico, se gestionan
en virtud de un mercado cultural, por lo que dicho producto debe confabular ambas

esferas.

Por tanto el documento aplica las normas de una industria, la televisiva, a una
historia, entendida esta como “una fabula®® presentada de cierta manera” (Bal, 1990, p.
13) , esa “cierta manera” hace que el texto narrativo, que en nuestro caso es el relato
diferido por la serie en cuestion, sea analizado independientemente en virtud de
establecer sus diferencias con otros textos. Y para ello, partimos de su origen, alli
donde se gesta todas y cada una de sus cualidades. Partimos del documento que
establece “las reglas del juego” , denominado por el término de biblia a la asuncién de
una industria concreta, aquella que comenzd a confeccionar series de television en la
década de los 90 y que a dia de hoy sigue vigente. En este sentido, la biblia actia como

un factor que subyace de un hecho concreto, la renovacién de la ficcion en Espafia.

Tal y como hemos aludidos al comienzo del parrafo anterior, en la biblia se
redacta asumiendo el discurso televisivo a la propia narracion de una historia, por tanto,
se inicia bajo una serie de ineludibles principios, que aun por especificar, introducimos

algunos que competen a la historia:

9 De igual modo Mieke Bal define fabula como “una serie de acontecimientos l6gica y
cronoldégicamente relacionados que unos actores causan o experimenta (...). Actuar se define
aqui como causar o experimentar un acontecimiento (1990, p. 13).
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- Establecer una premisa dramatica que permita y garantice una 6ptima explotacion del
producto audiovisual. Un planteamiento que se adecue al concepto contemporaneo

de serie de largo recorrido.

- Reproducir conflictos universales y reconocibles por la audiencia.

- Evocar su propia dimensién poética para eludir la competitividad con otros productos

que compartan la misma franja de emision.

De esta manera, observamos que hay unas normas “dramaticas” que inciden en
el proceso creativo de una serie, vienen a ser como plantillas que hacen posible la
identidad de aquello que damos a conocer. En el campo que nos ocupa, la intencién de
fabular se enfrenta a una serie de acotaciones que prevalecen ante la posible

sensacion de libertad por parte del fabulador.

De esta manera, entendemos bajo qué auspicio se redacta una biblia, un indicio
que orienta al investigador a desentramar cada uno de los signo que lo constituye, esta
consideracion polisémica de la biblia, debe ser orientada en virtud de constituir cada
uno de los ambitos -y en consecuencia sus elementos- que generan un sistema
narrativo propio de las series de ficcidbn, mediante el andlisis de sus biblias. Por tanto,
definir cada apartado que constituye el documento que nos ocupa, es al fin y al cabo
establecer cual es y como actia el modelo que se implantd en el panorama televisivo

nacional.

4.8. Definicion de la biblia en virtud de su funcionalidad.

Cada definicion comporta una serie de implicaciones y admisiones obtenidos por
una delimitacion precisa de la naturaleza propia del sujeto en cuestidén. A lo largo de
este estudio, hemos realizado diferentes entrevistas a profesionales del medio, sus
valoraciones nos permitia evocar una realidad concreta, ajena a toda dispersién teérica
aislada, sin que exista una interaccion con el objeto y su actuante, es decir, aquellos
sujetos que generan el objeto de estudio. Cada cuestion planteada en cuanto a la

especificacion del documento a investigar, suscitaba una respuesta desde un prisma
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pragmatico, asunto que lejos de pasar inadvertido, se percibe como una cualidad
esencial a la hora de abordar nuestro objeto de estudio. Una de las definiciones

aportadas fue la siguiente:

Una biblia tiene diferentes funciones, tiene que definir como va a ser la serie pero
también tiene que ser un producto de marketing para convencer a la cadena para
que haga esa serie. También sirve para que cuando lleguen nuevos guionistas

puedan escribir los guiones sin romper la linea editorial de esas series.

En esta definicion se constata lo sefalado hasta este punto, la biblia recoge las
intenciones formales que constituird una serie de ficcion, los aspectos que facilitaran su
venta y los principios narrativos que modelan cada uno de los guiones que forman este

tipo de relato seriado.

Por tanto, una vez desarrollado los anteriores epigrafes que han sido orientados
hacia la contextualizacién del entendimiento y definicion de nuestro sujeto, podemos
sefialar que: la biblia es el documento generativo y formal de los elementos que

constituyen una serie dramatica de television.

Es un documento generativo porque se constituye como texto de partida en el
proceso creativo e industrial de este formato televisivo. En dicho documento se disefian
y convergen los medios necesarios para dotar de identidad a las series de ficcion.
Constituye las series dramaticas de television porque unifica las exigencias
conceptuales y formales de una industria, evocando una creacion poética; intercede
entre la television y la ficcion. De acuerdo con esta apreciacidn, podemos extraer las

siguientes caracteristicas inherentes a la naturaleza del sujeto propuesto:

- Es un punto de partida para la elaboraciéon de una serie dramatica televisiva, y en

consecuencia, nunca de final.

96 Definicion registrada en la entrevista realizada a Benjamin Zafra y Juan Fernandez -analistas
de guiones del departamento de ficcion en estudios Picasso, Telecinco. (14-03-2003).
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- Requiere una flexibilidad acorde con el medio en el que se genera; se actualiza en
funcidon de las exigencias industriales (programacién, nueva temporada, actores que
abandonan, etc.) y draméticas (nuevas tramas, nuevos personajes y nuevas

estrategias narrativas).

- Unifica y adhiere los criterios comerciales y creativos, es por tanto un documento de

estilo.

- Es un elemento enriquecedor del proceso creativo e industrial, y como tal, afecta a las

estrategias narrativas propias del mercado televisivo.

La definicibn de una biblia puede ser contemplada desde una perspectiva
estructuralista, si bien, este tipo de relato en su complejidad se sustenta mediante una
suerte de macroestructura unificada por otras estructuras de indole dramatica que dan
sentido a la historia televisada. Las relaciones entre cada una de ellas, son las que
forman la base del sistema narrativo, y como tal, ese ejercicio de relaciébn implica un

procedimiento por el cual, cada unidad parte de una misma entidad.

Es asi como se conforma la serialidad, cuyos relatos funcionan segun una légica
de iteracidon y de obediencia a un esquema prestablecido y redundante (Eco, 1988); por
tal motivo, se precisa un modelo y en su haber un método, que comienza a formularse
en cada una de las partes que define una biblia. Asi pues la biblia se debe a una cierta
técnica de escritura que forja cada episodio para configurar un relato, en este sentido,
como locuazmente deduce Marina (1996, p. 149) “aceptar una técnica es elegir un
destino, ya que la técnica es una segunda naturaleza, que ahorma la libertad humana”;
consecuentemente podemos estimar la biblia como un molde de escritura; cuyas piezas
precisan de una definicion concreta. Esa concrecion es un rasgo pertinente del propio
proceso de narracion y produccién en este tipo de formatos. En suma, la inteligibilidad
de cada una de esas piezas implica la perceptibilidad de la actual narrativa en

television.

Asi pues, una vez distinguido los aspectos generales en pos de su definicion,

nos atenemos a determinar los elementos que constituyen y realizan las funciones
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pertinentes del sujeto que los posee. La esencia es el contenido de la definicidn, y a ella
nos debemos si queremos conducir nuestras conclusiones hacia la premisa sugerida en

el titulo que da pie a nuestro estudio, la biblia como entramado de las series de ficcion.

En los elementos que componen una biblia encontramos las aportaciones
cientificas pretendidas en el presente estudio: definir qué es una biblia y mostrar como
es la narracién en este tipo de formato televisivo, a fin de plantear hasta qué punto la
biblia ademas de ser documento de estilo para la escritura de guiones televisivos, es un
texto que recoge la continua busqueda por establecer un sistema narrativo audiovisual

estable y autdctono en la producciéon nacional.

En ultima instancia, nos encontramos ante la definitiva y compleja cuestion de la
definicion de la biblia desde su cualidad de funcional; un concepto de funcionalidad que
determina la esencia de una cosa: se trata de una concepcion dialéctica y ciclica de la
causalidad en cuanto que la funcion produce la estructura y ésta, a su vez, sirve a la
funcion, este es el principio que debe acometer una definicion de la biblia en virtud de
su funcionalidad. Una biblia es un documento genealdgico cuya actividad propia

constituye el sistema del entramado ficticio en tanto que éste causa su significacion.

Cada parte que forma la biblia genera las funciones narrativas de un entramado
ficticio y al mismo tiempo son su razon de ser. Mostrar los elementos que forman la
biblia es sefnalar los principios narrativos que actuan en cualquier narracion de esta
indole; de tal modo que al especificarlo, aislandolo de su estructura dramatica, podemos

percibir el discurso narrativo que actualmente impera en las series de ficcion.

Abordaremos cada elemento que constituye una biblia en virtud de una realidad
concreta (la produccion de series de television), de un género televisivo (ficcidn) y una
naturaleza especifica (discursiva) por tanto aplicaremos el estudio desarrollado hasta
ahora para definir la esencia del entramado ficticio, es decir, el conjunto de

caracteristicas imprescindible para que una ficcion sea posible.
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5. ELEMENTOS CONSTITUTIVOS DE UNA BIBLIA.

5.1. Sumario de los principales elementos de la estructura organica en las series

de ficcion.

A lo largo de nuestro estudio hemos podido constatar un asunto comun en
cuanto al formato de una biblia, y es que no existe un patrén o0 modelo a los que cefirse
a la hora de redactar una biblia. Cada documento depende de la productora donde éste
haya sido elaborado. Cada productora se cifie al estilo marcado por el productor

ejecutivo o productores que lleven a cabo el proyecto.

Asi pues, los contenidos o indices de una biblia carecen de una convencion
especifica en cuanto a su esquema o numeracion, las biblias son organizadas de forma
muy diversa®’, aunque todas coinciden en determinar tres grandes apartados, que
conviene obviamente con tres ambitos que constituye una narracidén: accion, espacio y

personaje.

Para la accidén se ocupa las primeras paginas® de una biblia, que oscila entre la
10 y la 15; y se suele desarrollar en el apartado que engloba el concepto. El espacio, es
lo que se denomina “escenografia” y no suele pasar las 5 paginas, es el ambito que
menos se especifica y contiene en su haber algunas referencias al propio lenguaje
técnico audiovisual. El apartado que sin duda requiere mas desarrollo es el de los

personajes que ocupa la totalidad del contenido de una biblia.

La evolucién del formato es tan confusa como su presentacion, es decir, a lo

largo del estudio hemos podido observar biblias de diversas caracteristicas, desde la

97 Algunas biblias se desarrollan en virtud de esta numeracion: 1 Concepto; 2. Espacio. 3
Personajes. (Biblia de Policias, en el corazon de la calle, 1999, Globomedia.) Otras biblias no
enumeran sus apartados y los desarrolla directamente bajo el enunciado de su titulo. Titula
basicamente el término a desarrollar, esto es, si desarrolla el argumento, enuncia Sinopsis; si
son los personajes, se titula el nombre del personaje en cuestion, si es el espacio, se titula el
nombre del espacio que corresponda... etc. (Biblia de Médico de Familia, 1994, GECA
formatos).

98 Tal y como hemos visto en §.4.6. el nUmero de pagina que completan una biblia, depende del
tipo de biblia que se presente.
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mas austera, Médico de Familia (1994) hasta la mas ecléctica como puede ser Mas que
animales (1998). Esta galimatias en cuanto a formato representa un rasgo comun de la
época, donde este tipo de documentos comenzaban a forjarse y ajeno a cualquier
convencionalismo, en este sentido, existe un sistema abierto en cuanto al conjunto de
reglas estilisticas que escapa al control de cualquier analista, al igual que los mismos
profesionales que van adaptando diferentes biblias a su criterio estético de como tiene

que ser presentado este documento.

No podemos observar un patron comun que oriente y ordene los contenidos de
una biblia, y menos aun en la etapa que se procesaron, una etapa que debido a su
manifiesta inmadurez, (desde el punto de vista de una industria diligente a nuevos
horizontes), ésta incidia en la redaccion de una biblia evolucionaba en su estructura a
medida que, en la creacién de una nueva serie, iban surgiendo nuevas aportaciones u
otras perspectivas en cuanto al modo de produccion y creacion. Quizas en este sentido,
encontramos una cierta analogia en la teoria convencionalista que como comprende

Allen y Gomery:

Para el convencionalista, no hay prueba o estandar objetivo de la verdad
definitiva por medio del cual se pueda juzgar que una teoria es preferible a otra,
ya que la realidad no puede conocerse por separado de la teoria. En lugar de
eso, se escoge una teoria o explicacion en vez de otra debido a su logica interna
(coherencia, consistencia, integridad), cualidades estéticas (elegancia, estilo) o
utilidad. Llevado lo suficientemente lejos este relativismo nos conduce a la “teoria
anarquista del conocimiento” del fildsofo P.K: Feyerabend®, <segln la cual sin
unos estandares de verdad o racionalidad impuestos de forma universal, ya no
podemos hablar de error universal. S6lo podemos hablar de lo que parece, o no,
apropiado cuando se observa desde un punto de vista particular y restringido,
diferentes puntos de vista, temperamentos, actitudes que dan pie a juicios

distintos y diferentes métodos de enfoque>. (1995, p. 31)

99 Feyerabend, Paul K. (1970), Against Method: Outline of an Anarchistic Theory of Knowledge,
Minnesota Studies in the Philolosophy of Science 4, pag.21. Cita hecha por el autor.
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Entendemos el contexto que atane esta cita, por este motivo, tratamos de buscar
el razonamiento que otorga una analogia, cuyas semejanzas son validas siempre que

esclarezca nuestro procedimiento analitico.

Y es por ello que la cita mencionada aporta una de las claves fundamentales
para el entendimiento de la exposicion en cuanto a los elementos que definen una
biblia. Estos elementos dispersos en cuanto a su nominacién, si agrupan cada uno de
los elementos primordiales por los que tiene uso y valor el documento que nos compete.
Esos elementos evocan unas cualidades particulares de las que se forja el relato
seriado, ademas son fundamentos del entramado ficticio, ya que su disposicion
organica especifica el contenido de la expresion narrativa, de la historia (Chatman,
1990).

Cabe senalar el término de especificidad como un rasgo esencial y distintivo de
cada biblia, ya que esta constituye el material del entramado, caracteriza de la forma
propia la historia. Es decir, una biblia parte del propésito de presentar una historia de
cierta manera, es por ello que relacionamos el concepto de biblia con el concepto de
entramado. Hacemos hincapié de nuevo en ciertos fundamentos tratados a lo largo de
nuestro estudio, la trama hace referencia al conjunto de acciones que acontecen de
forma cohesionada para llevar a cabo un argumento, la trama estructura nuestra
imaginacion, obra hacia la inteligibilidad de la fabula©, como cita Bal (1990, p. 14) “la

fabula entendida como material a la que se da forma de historia”.

100 Estos conceptos han sido ampliamente tratados en el ambito de narratologia. Lejos de
constituir un galimatias, es pertinente senalar su referente. Garcia Jiménez aporta una
definicion que comprende a la “historia como la narracion de hechos acaecidos y distantes en el
tiempo, la fabula es la narracion de hechos de ficcidbn que no son verosimiles y el argumento es
la narracion de hechos de ficcién pero verosimiles” (1993, p. 138). En este sentido se relaciona
el término de fabula con la consideracion que tienen los formalistas rusos del mismo, es decir,
se entiende como el sustrato que comparte la totalidad de los relatos. Asi pues la fabula es el
componente de la accion. En el ambito del guién audiovisual estos términos se utilizan
indistintamente, Parker(2003, p. 35) define la historia como “ un patrdn reconocido de
acontecimientos que, vistos en su totalidad, actian como un marco de referencia motivador
para los personajes establecidos entre el guionista y su publico”. Y la trama es “aquel medio
inserto en la narrativa con el que el guionista consigue inducir las emociones del publico merced
a su conexién/implicacidén con la misma. (/bid, p. 47).
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El concepto de fabula lo entendemos desde el &mbito que concierne al guidén
audiovisual como una seleccion y composicidon de sucesos segun unas estrategias
draméticas. En definitiva, cada autor recoge conceptos que estan relacionados entre si,
en cuanto que una narracion comparte una serie de principios elementales para que se
lleve a cabo. Llegados a este punto, entendemos que para convenir un marco teorico
que lejos de desorientar, nos facilite el desarrollo del trabajo, proponemos las
reflexiones de Antonio Sanchez-Escalonilla (2001) para continuar con nuestro trabajo
de investigacion. Ya que nuestro objeto de estudio es un documento que precede al
guion literario y por tanto, precede al relato televisivo; hemos de tener en cuenta dos
ambitos fundamentales que caracteriza a todo proceso creativo: el tema y la trama.
Denominaremos estos dos conceptos ateniéndonos al uso que Sanchez-Escalonilla

conviene:

La trama (tesis) es el argumento completo. También es el &mbito de lo neutral de
lo objetivo. Los personajes desarrollan sus acciones segun el canon retérico
planteamiento-nudo-desenlace, pero no cabe hablar de error, bondad o conflicto
ético si se estudian exclusivamente como piezas de una trama (...). Es decir,
cuando se empieza a crear una trama, lo Unico importante es la estructura
(estrategia estructural) y el interés que provoque (estrategia emocional) (...) Al
crear una story line no se debe perder de vista al protagonista, pues se trata de
su historia. A través de él, el espectador penetra en el universo diegético de la
trama. Planteamiento, nudo y desenlace son las etapas de un relato que coincide

con la biografia del personaje por unas horas, unos meses o0 unos anos.

El tema es el ambito de la hipdtesis: la reflexibn que subyace bajo la tesis
argumental. Conocemos por tema la propuesta ideol6gica que el guionista
muestra con su historia, y que puede tratar sobre cualquier aspecto referente a
las Humanidades: desde las reflexiones artisticas, histéricas o politicas, hasta las

religiosas, morales o antropologicas.

Al tratar acerca de la verosimilitud comprobamos que, en el fondo de todo guién,
late una propuesta ética que simplifica la historia en una pérdida o ganancia de
felicidad por parte del protagonista. Desde esta perspectiva, sus acciones,

habitos y decisiones ya no son neutrales: el autor valora la historia desde los
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conflictos que envuelven a los personajes, y se esforzara por construir el relato

segun su propuesta.

(...). El tema es el ambito de lo subjetivo. Y en esta dimension, acciones y
personajes pasan a ser algo mas que meras piezas dramaticas (2001, p.
103-104).

Tras esta definiciones, encontramos en la biblia, un documento que auna estos
dos ambitos. La dificultad que entrafna o al menos, la confusidn que sucede a la
redaccion previa de un relato, se debe a un cierto desconcierto que toda idea promueve
en su gestacion. En todo los procesos creativos, y mas aun, aquel que compete a un
nuamero indeterminado de creadores que lo inician, es pertinente concretar y ahondar en
cada uno de los elementos narrativos y expresivos que van a actuar en la diégesis; de
esta manera, los guiones que la conformen, es decir, los guiones que sustente cada
relato particular de la serie en cuestidon, adquirirdn un mayor rango dramatico, en su
acepcion de capacidad estructural y emocional. Es por ello que tema y trama mas que
un ambito, es una causa inmanente del contenido de una biblia, es decir, el contenido
de la biblia comprende en si mismo un tema y una trama, a la vez que cada uno de

ellos comprende cual es el contenido de una biblia.

De este modo, se conviene que tal y como hemos introducido en este epigrafe, al
no existir una convencién a la hora de establecer un formato concreto en cuanto a su
presentacion, como documento organizador , debe partir de lo concreto; se redacta en
funcién de aunar un tema y una trama. A efecto practico, no se observa un canon de
estilo pero sin duda, si obedecen a mostrar los elementos pertinentes para entramar un
relato seriado. Para ello, proponemos algunos sumarios de biblias aportadas como

fuente de investigacion.
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BIBLIA MEDICO DE FAMILIA (1994).

UNA SERIE PROTAGONIZADA POR EMILIO ARAGON.

En este apartado se cita de forma breve y a modo de introduccion que esta es una
serie a medida de una actor mediatico.

UN CONCEPTO FAMILIAR.

Se especifica el subgénero

ESTRUCTURA.

Exposicién de la estructura dramética de cada episodio.

EL INICIO DE LA SERIE.
Breve exposicion de los antecedentes dramaticos que daran lugar al detonante de la

serie.

CUADRO DE ARGUMENTOS.
Descripcion de cada una de las tramas (hasta cuatro por episodio) de la primera

temporada (once capitulos).
PERSONAJES.

Exposicion completa de la biografia de cada uno de los personajes principales, asi

como su relacion con cada uno de los protagonista de la serie.
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UN TARGET AMPLIO.

Breve descripcion para la justificacion del target de audiencia que pretende la serie.

MARCO NARRATIVO.

Breve descripcion de quién es el protagonista, ddnde transcurre la accién y quiénes

son los demas personajes que llevaran a cabo la historia.

LOS PRINCIPALES PROTAGONISTAS.

Breve descripcion de cada uno de los personajes principales de la serie.

ESCENOGRAFIA.

Exposicion de los principales espacios donde transcurriran las acciones.

CONFLICTOS.

Enumeracién y exposicion de los conflictos a desarrollar a lo largo de la serie.

ESTILO NARRATIVO.

Establece la ley dramética a la que se somete la historia: expone los rasgos

estilisticos que caracteriza a la dramedia.

TEMAS.

Exposicion de las posibles lineas argumentales, las que atafie a la serie desde un

enfoque global.
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BIBLIA COLEGIO MAYOR 2 (1995).

UN TARGET AMPLIO.

Exposicion orientada a justificar el desarrollo de la serie adaptandose a un target de

audiencia mas completo y renovado que su anterior (Colegio Mayor, 1993)

NUCLEO FAMILIAR.

Breve explicacién de la introduccion de un nuevo elemento dramatico que apela al

subgénero (ambito familiar).

CLAVES NARRATIVAS.

Planteamiento de las nuevas lineas argumentales.

INTERRELACIONES ENTRE LOS DOS AMBITOS.

Descripcion y justificacion de los espacios, doméstico y profesional, donde se

desarrollaran las tramas.

LOS PRINCIPALES PERSONAJES.

Nombra los actores y sus personajes.

CONFLICTOS.

Breve planteamiento de los conflictos a desarrollar a lo largo de la serie.
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LA PANDILLA.

Breve planteamiento de las distintas situaciones y relaciones entre los principales

personajes que daran lugar al inicio de la serie.

LA FAMILIA.

Descripcion del nuevo ambito (doméstico) que presenta la serie. Se incluye una

presentacion breve de los nuevos personajes.

LA VIDA COLEGIAL.

Descripcion del nuevo ambito (profesional) que presenta la serie. Se incluye una

presentacion breve de los nuevos personajes.

ARGUMENTOS

Exposicion de las nuevas lineas argumental que afectan a los principales personajes.

EVOLUCION DE LOS PRINCIPALES CONFLICTOS.

Story line (breve exposicidn del planteamiento, nudo y desenlace) de las principales

tramas.

ESTILO NARRATIVO.

Establece la ley dramética a la que se somete la historia: expone los rasgos
estilisticos que caracteriza a la dramedia.
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ESTRUCTURA.

Exposicion de la estructura draméatica de cada episodio.

FASES DE TRABAJO.

Especificacion de cuales son los procedimientos para las redacciones de guiones.

ESCENOGRAFIA.

Exposicion de los principales espacios donde va a transcurrir las acciones: colegio y

casa. Abre la posibilidad a otros espacios.

REALIZACION

Breve exposicion de los aspectos técnicos que se llevaran a cabo: estilo de realizacion
(tipos de planos), cabecera (edicidn y postproduccion), musicas (bso) y sonorizacion

(risas y aplausos).

PERSONAJES.

Exposicion completa de la biografia de cada uno de los personajes principales, asi

como su relacion con cada uno de los protagonista de la serie.
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BIBLIA MAS QUE ANIMALES (1998).

FICHA TECNICA.

Resenfa del titulo, emision, duracién y clasificacion.

CONCEPTO

Breve presentacion de la serie, especificando de forma general las caracteristicas de

la serie.

PUNTO DE PARTIDA.

Sinopsis de la serie. Biografia de los personajes orientada a plantear los conflictos

para desarrollar en la serie.

PERSONAJES.
Exposicion completa de la biografia de cada uno de los personajes principales, asi

como su relacion con cada uno de los protagonista de la serie. Conjuntamente se

especifica cada uno de los espacios donde van a transcurrir las acciones.

SINOPSIS DE LOS EPISODIOS.

Exposicion de los argumentos propuesto para los primeros cinco capitulos.

CASTING.

Exposicion de las opciones de actores. Se sugiere de tres a cinco actores para elegir

quién representara cada personaje.

Tabla elaborada a partir de sus biblias respectivas.
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Hemos escogido estos tres modelos ya que por sus fechas de creacion, quedan
delimitados en un periodo de prueba y verificacidn del documento investigado en la
esfera de produccién de la década que nos compete. En estos inicios, las cadenas de
televisidn en conjunto con las productoras emergentes, convenia en la entrega de dicho
documento para valorar cada una de las cualidades que incidieran en la aprobacién del
proyecto. En el género de la ficcidn, la facultad para que esto se lleve a cabo reside
sobretodo en una eficiente convergencia entre el tema y la trama para persuadir en
primer lugar al responsable de la cadena en quien recae la decision ultima de

produccion y emision; y en consecuencia al potencial consumidor.

Sobre lo mencionado, entendemos que la biblia cumple una funcidén primordial en
cuanto al desarrollo de una historia entramada en una serie de ficcidbn, que por su
propia naturaleza discursiva requiere una continua renovacion de los materiales que
conformaran la historia; una historia que debe subsistir eficazmente en su ciclo
narrativo, y por ello, una biblia se debe a su inventio en virtud de prevenir cada uno de

sus elementos que organizan y suscita el relato seriado en television.

Por tanto, una biblia requiere exponer basicamente el concepto, los
acontecimientos, los personajes, el espacio y el estilo. A partir de estos estratos se
redacta una biblia, por ello es perceptible que a pesar de no acordar un modelo oficial y
comunmente aceptado por cada uno de los profesionales del medio, si conviene
sefalar que tras una observacion de los modelos investigados, cada uno de ellos
aportan cierta constancia del canon narrativo percibido en el proceso de creacion del
sustrato de un relato para que su transito hacia la ficcion posibiliten el sentido del

entramado.

Sea cual fuese su nomenclatura, y los titulares que introduce cada apartado, una

biblia comprende:
- Constatar el valor o la cualidad que suscite el desarrollo de una serie. Se trata de

definir el concepto de una serie, sus motivaciones, virtudes y eficacias pertinentes

para su mercado. A este apartado pertenece distintos rétulos tales como: “target,
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concepto de serie, marco narrativo, punto de partida, el mundo de la serie que

queremos presentar, introduccion,etc.”

- Decretar las leyes dramaticas que otorguen verosimilitud al relato. Escoger y definir el
género, ya que éste en virtud del propio discurso televisivo tiende a la dispersion. En

ello encontramos: “‘género de la serie, estilo narrativo,tratamiento formales, etc.”

- Adecuar las estructuras narrativas y argumentales que participen en la organizacion
del relato seriado. Presentan distintos nombres tales como ‘argumentos, lineas
argumentales, sinopsis de cada capitulo, mapa de tramas, tipos de tramas,

estructura, tramas personales, tramas profesionales, etc.”

- Referir las biografias de cada uno de los personajes actuantes. La mayoria de las
cabeceras que presenta este apartado se denomina ‘personajes, principales

protagonistas, etc.”

- Exponer los ambito donde acontecera la accién. Evocar cada uno de los espacios
contenedores de las distintas tramas que dan entidad al relato seriado. Se hace
referencia a “espacios, escenografias, etc”. Es redundante encabezar el apartado con
el espacio propio de la diégeis: “la comisaria, el hotel, la casa familiar, la redaccion, el

barrio, etc.”

- Definir qué eventos conduce a las transformaciones que motiven la evolucién de cada
uno de los episodios que materializa la historia. Se presenta como: “detonante, el

inicio de la serie, conflictos familiares, evolucion de los principales conflictos, etc.”

- Establecer los principios estéticos y éticos que causan la forma del relato televisivo.
Hace referencia a titulos tales como: “estilo de la serie, realizacion, criterios estéticos,

aspectos técnicos, etc.”

Una vez expuesto las partes que debe desarrollar y especificar una biblia, es
conveniente referir al texto como documento que cumple una cierta funcion

comunicativa en todas sus dimensiones; matiz que constituye un enfoque diferente en
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cuanto a la recepcion del mismo, ya que la biblia como documento interno, que compete
a un ambito concreto, determina su naturaleza epistemoldgica. De este modo, debemos
aplicar una lectura del texto por medio de una exégesis adecuada; son textos con
circunstancia coadyuvante, es decir, escritos para conseguir una transaccion
(documento de venta) y una narracion (documento de estilo). Asi pues interpela a su
dimension poética y su pertinencia en cuanto a su competencia comunicativa'®l, de

este modo, su redaccidn esta caracterizada por:

- Un tipo de organizacion que entrafia un desarrollo lineal, ordenado y condensado.

- Una forma de expresion expositiva y apelativa.

- Un nivel de comunicacidon fundamentado en registros literarios, coloquiales y

estéticos.

- Las funciones predominantes del lenguaje suelen ser: representativa, expresiva,

apelativa y poética.

- Las expresiones linguisticas suelen basarse en modismos coloquiales, expresiones

valorativas, analisis y opinion. Frases hechas, verbos pronominales y repeticiones.

- El Iéxico suele ser coloquial, creacion de términos y elementos léxicos llamativos,

tales como extranjerismos, neologismos y tecnicismos.

Entendemos que debemos concretar las partes de una biblia en virtud de las
distintas manera que ésta tiende a expresar su contenido. Asi pues, una vez entendido
la naturaleza del texto, procedemos a sintetizar los aspectos generales que configura el

contenido de una biblia, que en general viene constituida por:

- Ficha técnica donde figura el titulo o titulo provisional, género, duracién de cada

capitulo, numero de episodios, autor-autores y productora.

101 Tipologia basada en la naturaleza de los textos. Recogido en Angel Cervera (1999).
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- Introduccion.

- Sinopsis: detonante y argumento.

- Tramas y estructura.

- Personajes.

- Espacios.

- Aspectos técnicos, estéticos u otras consideraciones a tener en cuenta por todo el

equipo que participa en la produccion de la serie.

- Anexos (mapa de tramas, fuentes de documentacioén, referencias, etc.).

De un modo general, estos epigrafes son los que vamos a considerar para

precisar las partes que componen el fenébmeno investigado.

5.2. Concepto: franquicia y punto de partida de una serie.

Como nota introductoria, hemos de reiterar que una biblia puede adoptar formas
de documento de ventas y documento interno de la productora. Los casos que compete
a una u otra depende en gran medida de los aspectos practicos y decisiones llevadas a
cabo por la productora. Es decir, como bien sucede en el contexto que delimita nuestro
objeto de estudio, nos encontramos ante un documento expuesto continuamente a un
modo de proceder determinado por el ambito al que pertenece: la produccion televisiva;

un ambito dinamico, abierto y susceptible de adaptarse a cualquier tipo de cambio.

Por este motivo, es fundamental que una biblia comience por desarrollar este
epigrafe: el concepto. Bajo este titulo, hace referencia al titular de la serie, expone cada
uno de los motivos pertinentes para el desarrollo y produccion de la misma. Es el

referente de las cualidades que distingue el proyecto. En el concepto, encontramos la
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idea expresada desde la perspectiva del tema y la trama, es una narracion de los

aspectos subjetivos y objetivos de la serie en cuestion.

Su causalidad se debe al ambito de comunicacion interna entre productora y
cadena, surge de una necesidad comercial y en su haber, contiene la premisa
dramatica que se desarrollara plenamente en los sucesivos apartados del documento,
es decir, de la biblia en cuestidén. El concepto necesariamente parte de una declaracion

de intenciones especificas por el que autor o productora lleva cabo su proyecto.

En las lineas que desarrollan tales intenciones, se aunan las premisas basicas
que distinguen este documento. Parte de un claro propésito de comunicacion
persuasiva hacia su destinatario (que decidira sobre la viabilidad del producto), en
consecuencia, el estilo de su redaccién evoca un hibrido entre diferentes funciones del
lenguaje (Jakobson, 1963, p. 214).

- Funcién referencial: apunta a la realidad concreta que significa el documento.

Delimita el target comercial.

- Funcién expresiva: apunta una expresion directa del emisor con respecto a lo que se

refiere. De qué va la historia.

- Funcién conativa-subjetiva: se dirige al aspecto afectivo del receptor que lee el texto.

Se ensalza las caracteristicas afectivas que atanen su narracion.

- Funcién fética: se emplean frases estereotipadas dirigidas para establecer una

comunicacion.

El concepto basicamente recoge los rasgos confeccionados en el proyecto de
ventas y los presenta como introduccién del documento que nos compete. De ahi las

funciones emergentes en el lenguaje utilizado.

En cuanto a la referencial, lo primero que se define es el contexto, hace mencion

al género especifico y en virtud de ello, se redacta las intenciones del emisor. La
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funcion expresiva, define la actitud del autor hacia su documento. En efecto, se trata de
reflejar una clara intencién por parte del autor, aludiendo al mensaje -su documento-
refleja unas necesidades béasicas del mercado y se posiciona frente a su texto,
ensalzando las caracteristicas del mismo. Esto apela a la tercera funcién sefalada, ya
que el lenguaje esgrimido actia en la finalidad comercial del texto. Este procedimiento
convencional repercute en una redaccion reiterativa y habitual en este tipo de

documentos.

El concepto suele ser desarrollado en las primeras diez paginas, tal y como
vimos en el epigrafe anterior, al igual que su encabezamiento corresponde a diversas
denominaciones o marchamos que suelen evocar un lema. De esta manera,
corresponde a la funcionalidad propia de la biblia de aunar tema y trama mediante un
empleo diverso del tipo de funciones antes mencionadas. Cada biblia difiere en su
presentacion, que de una manera u otra, apelando a su condicion y versatilidad, se
adapta a las tendencias o renovacion del mercado. A modo de ejemplos se expone en

el concepto que se detalla en la biblia de Policias, en el corazon de la calle (1999).

1.CONCEPTO.

1.1 IDEA.

Policias y Urgencias: Emergencia.

En el concepto se auna la labor profesional de policias nacionales de una comisaria
de distrito y la de sanitarios de un Servicio de Urgencias con las de atencion sanitarias

por incidentes en la calle.

El enfoque es mas humano y social que de investigacién. No se basa tanto en el
suceso, delictivos o no, que acontece en una gran ciudad. Son situaciones de
emergencias. Historias que conectan con la actualidad. Atencion a delitos de todo tipo

pero también relatos de heroismo, salvamento, de servicio al ciudadano.
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La comisaria y base de urgencias.

Nuestra comisaria ocupa un edificio parte de cuyas dependencias ha cedido a otra
institucion oficial: la Base 7 del S.U.R (Servicios de Urgencias y Rescates) de la
ciudad. Ambos cuerpos comparten algunos espacios comunes: el parking, el hall, la
sala de ocio y los vestuarios. Luego, cada cuerpo tiene sus zonas propias. En este
edificio cohabitan “azules” (los policias) y “naranjas” (los sanitarios). Los dos cubren el
mismo distrito de la ciudad. Cuando en la calle ocurre algo de competencia policial,
desde alli salen los “azules”. A veces s6lo han de salir los sanitarios. A veces,

coinciden en el mismo suceso.

Historias profesionales y personales.

La serie gira alrededor de diez personajes principales: ocho policias y dos sanitarios.
Ellos protagonizan las historias de caracter profesional, policiales y médica, de
emergencia. Estas historias se entrelazan con sus relaciones personales. Son
personajes que se juegan la vida y salvan vidas, pero ademas tienen sus conflictos

familiares y sentimentales.

Drama, realismo y accion.

Drama, realismo y accién. Estos son los tres criterios sobre los que se sustentan los
contenidos narrativos de la serie.

Aunque algunas situaciones o personajes destilen ciertas dosis de comedia, “Policias”
se encuentra dentro del género de los dramas televisivos. El tratamiento de las
historias va a ser realista, aun cuidando ciertos aspectos para no excluir a parte de

nuestra potencial audiencia. La accion va a ser el ingrediente fundamental.

Facsimil de las paginas 2 y 3 de la biblia Policias, en el corazén de la calle (1999).
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Mediante este modelo, queremos aportar un desarrollo del concepto completo,
es decir, qué elementos integradores confeccionan el concepto. En esta biblia, éstos
son expuestos de forma basica, pero fundamentalmente lo estructura exponiendo la
idea, que como veremos mas adelante constituye una de las partes que debe abarcar el
concepto. En cualquier caso, se propone como punto de partida para establecer un
analisis comparativo en virtud del desarrollo de las partes esenciales que componen el

concepto. Asi mismo, nos sirve como marco tedrico desde contemplar este epigrafe.

Tal y como cita Nacho Garcia Velilla: “El concepto se debe desarrollar de tal
manera que se pueda ser fiel a él cada semana contando una historia nueva”92. Bajo
este enunciado se somete el conjunto de caracteristica que definen el concepto desde
un prisma practico y se lleva a cabo con la exposicion en las primeras paginas de una
biblia.

Por otra parte, en el concepto predominan los rasgos definitorios del denominado
documento de venta. En numerosas ocaciones, este documento es un esbozo de la
biblia, es decir, expone los rasgos que a criterio de su creador distingue el producto
audiovisual ofrecido. Fundamentalmente a lo largo del desarrollo del concepto debe

especificarse el diferencial relativo a la cualidad de una serie de ficcion.

En cualquier caso, el documento que una vez adquirido el matiz de biblia, es
decir, que se reescribe en su condicion de documento de uso interno, se desarrolla de
forma mas detallada el apartado de concepto. En el concepto se precisa la clara
intencion por disefiar un producto, podemos senalar que el concepto equivale al titular
del producto, de qué va la historia que lo integra y se trata de convencer a la cadena
para que distribuya y exhiba el producto audiovisual. De esta forma, un concepto

adopta un modelo de narracion que atafie a:

102 Declaraciones de Nacho Garcia Velilla, productor ejecutivo de la serie Siete vidas, en el
Posgrado de Guidn. Universidad Pontificia de Salamanca (2002-2003). Archivos videoteca.
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a) Introduccion.

Como se puede observar, el concepto comienza con una breve descripcion de la
realidad referente. La primera parte que constituye el concepto expone los principales
rasgos que determinan las cualidades que otorgan novedad al proyecto frente a otros

posibles.

Para ello se centra convenientemente desde la esfera que establece el género
elegido. Tal y como hemos visto en el §.2.4, la tendencia emergente en el periodo que
nos ocupa, designaba el género dramatico mediante diversas matizaciones que
fragmentaba el formato. La tipologia que de ello surgia establecia una gran variedad de
términos para diversificar la ficcion. A grande rasgos, destacaban dos ambitos que
configuraban el género dramatico3: familiar y profesional. En virtud de ello se resolvia
un concepto de serie en el que ambos espacios dramaticos se sucedian, tal y como

exigia el discurso televisivo predominante (Calabrese,1987).

Una introduccion también compete al origen de la idea y justificacion de la
misma, ademas es habitual constar otras referencias que asiente su solvencia. Estas
referencias constan de establecer analogias con otros productos culturales similares,
que compete al ambito narrativo audiovisual, tales como peliculas u otras series de
formatos distintos. En suma, una introduccién es una argumentacion persuasiva a favor
de la creacion de la serie que le compete. Cabe destacar el epigrafe que hace

referencia a la introduccién para la serie Hermanas:

103 Género draméatico que tal y como hemos visto, partia sobretodo del drama, comedia o su
forma hibrida, dramedia. En cada caso, en cada biblia se especificaba el género.
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INTRODUCCION: Una “de monjas”

Desde el primer momento, la idea de una serie centrada en los avatares de unas
monjas se presenta plagada de trampas e imagenes previas que despiertan un
justificado recelo. Nos asalta recuerdos del cine piadoso de los afos 40, 50, 60... pero

también sus contrapartidas de peliculas anticlericales.

Es decir, desde Sor Citroen hasta Interior de un Convento, pasando por Entre
Tinieblas o Cancion de Cuna. Monjas en todos los casos. Pero es evidente que
ninguno de estos modelos, por diferentes razones, nos sirve por si solo como

referente.

Sin embargo, la todavia reciente y fructifera experiencia de parte de este equipo con
Ay, Serior, Serior, serie que como recordara, narraba las vicisitudes de unos
sacerdotes en una parroquia, y que obtuvo notables indices de audiencia, nos indica
qgue hay una forma de abordar el tema para, sin traicionar el presupuesto inicial (una
serie “de monjas”), ni incurrir en la blandengueria ni en el género “de estampita”,
proporcionar una comedia para todos los publicos, con ribetes de dramatismo, que

refleje temas y conflictos actuales, ambientes reconocibles y tramas interesantes.

El punto de partida utilizado para la confeccion del presente proyecto fue, a peticion
de la propia cadena, la adaptacidon de la serie italiana Dio vedere y provedere,
adaptacion que se haria siguiendo unos criterios similares a los utilizados por parte
del mismo equipo y para la misma cadena, con la serie Caro Maestro, que ha surgido
la actual QUERIDO MAESTRO.
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Tras la contemplacion de vario capitulos de la serie italiana, llegamos a la conclusion
de que, no careciendo de atractivos, resulta poco adecuada para nuestros fines: en
primer lugar el formato de 90 minutos, rodado en cine, no es habitual en estas
latitudes; por otro lado, el tratamiento dramatico dado a las historias defrauda las
expectativas que se plantean al espectador espanol, que a diferencia del italiano ,
exige un tipo distinto de realismo, mas alejado de la caricatura. Ademas, presenta un
entorno bastante desfasado, elementos poco amalgamados y disparidad de tonos y

temas.

A su favor jugarian su factura plastica y un reparto bastante atractivo, abundancia de

decorados, soporte de cine, simpatia y vitalidad del tratamiento...

Virtudes y defectos todos estos que resultan muy similares a los que se observaban
en el original Caro maestro y que pretendemos subsanar utilizando parecidas armas:
traer las historias a un terreno mas préximo y creible y mas comprometido con nuestra

realidad.

Facsimil de la paginas 2 de la biblia Hermanas (1997).

b) Target.

A continuacién se especifica el target de audiencia, el publico objetivo, ya que
este rasgos condiciona abiertamente tanto la opcion de venta como la estructura

dramatica.

Desde que se inici6 este procedimiento en cuanto al modo de creacion de una
serie de ficcion, los grupos de audiencia ha sistematizado la relacion entre el publico y
el género elegido, y por tanto se ha incluido su planteamiento en la fase de creacion de
una biblia. La audiencia determina el tema, el estilo, el reparto artistico y el horario
previsible de emision. En la redaccién de una biblia se tiene en cuenta todos estos
aspectos, por ese motivo, el primer paso a demostrar, en el concepto de una serie, es

que dicho producto esta totalmente estipulado hacia un fenémeno voluble e inestable,
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que en el primer periodo de la época donde se instaurd el documento que nos compete,
concluy6 en un sistema de estructura dramatica propia. De este modo emergi6, tal y
como hemos visto anteriormente, el concepto de multitramas en la estructura general de
la serie (macroestructura) asi como la segmentacion en cada una de las tramas que
propone un episodio en cuestion, con el fin de buscar distintos tipos de conexiones con

los distintos grupos sociales afines a este tipo de consumo cultural.

Esta tendencia se vio reflejada en todos los procesos de creacion de una serie,
sin duda uno de los documentos que mejor reflejan este fenémeno fue la creacion de la
biblia de Colegio Mayor (1995) que adecud una reestructuracion de la serie a partir de
la estrategia llevada a cabo por Globomedia en su fabricacidn de Médico de familia.
Una estrategia econdmica trazada por un estudio sobre comportamiento de audiencias,
y unos objetivos de narracion determinados en funcién de compilar temas y tramas
reconocibles en un mismo producto audiovisual con el propésito de captar diferentes

target de audiencias.

Este fenbmeno que establecié un modelo candnico en cuanto a la creacion de
ficcion televisiva en la segunda mitad de la década de los 90, se ha podido comprobar
en la lectura de las biblias de series que han sido desarrollada a posteriori del método
llevado a cabo por Globomedia. Mas adelante corroboraremos esta cuestion, tan solo,
especificamos el desarrollo del lema que da pie a la exposicion del target que se
especifica en la biblia de Colegio Mayor 2; una exposicion en virtud de la estrategia
llevada a cabo por la productora de C.P.A. que nos remite de manera directa al
fendmeno acaecido por Médico de familia. Una estrategia que tras su éxito, reformula el
proceso de creacidn de una serie y establece una serie de patrones reproducibles y

estandarizados.

Al fin y al cabo, la dramaturgia emergente en la década que nos compete,
obedece a una estrategia comercial que al igual que la creativa, se encontraba en una
fase circunspecta ante la circunstancia que se estaba produciendo en ese periodo, la
adecuacion de la audiencia al género de la ficcion. Una adecuacion cuyo lema a

desarrollar estaba sujeto al arquetipo de “apto para todos los publicos”.
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UN TARGET ABIERTO

Colegio Mayor 2 (titulo de trabajo) recoge parte del concepto de “Colegio Mayor”,
serie emitida por las televisiones autonémicas de ETB, Canal, Telemadrid y Canal Sur.
Aunque sin ninguna pretensién sociologica, “Colegio Mayor” queria reflejar el estilo de
vida y las relaciones afectivas de un grupo de jovenes en los 90. El escenario
facilitaba este objetivo: un Colegio Mayor mixto, un lugar de encuentro que daba pie a
multiples situaciones, especialmente las inspiradas en las relaciones afectivas de este

grupo juvenil.

Sin embargo, uno de los problemas que afectaban a “Colegio Mayor” se derivaba del
propio concepto de la serie. Su target de audiencia estaba limitado por la indole de
los asuntos alrededor de los que giraban los episodios, asi como por la edad y perfil
de los mismos protagonistas, los residentes del Colegio. Sin llegar a ser excluyente,

es obvio que esta telecomedia interesaba mas a sectores juveniles.

Sin olvidar el concepto central de la serie, hay que redefinir algunos de sus
planteamientos para captar el interés de un sector mas amplio de la audiencia. Para
ello parece oportuno reforzar la presencia de personajes de franjas poco

representadas: por un lado, nifos; por otro, adultos de mas de 35 afos.

Por otra parte, la reforma del concepto se hace también necesaria si se tiene en
cuenta que los episodios pasaran a tener una duracion de unos cuarenta y cinco

minutos.

Facsimil de las pagina 3 de la biblia Colegio Mayor 2 (1995).

Este documento que hemos reproducido, representa un claro ejemplo de los
principales fundamentos que estamos aportando en lo concerniente al objeto de
estudio. Por una parte, el propio proyecto es una renovacion de la serie Colegio Mayor
(1993), asunto que no podemos dejar por alto, ya que su renovacion data de 1995, un

ano después de la instauracidon de la primera biblia en Espafa, Médico de familia
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(1994). Por tanto en su lectura se percibe todos los rasgos pertinentes que derivaron en
un cambio sistematico en el proceso de creacion de las series de ficcion a partir de
dicha biblia.

Por otra parte, ratifica la condicién de documento consignador que distingue una
biblia. Ya que cada parrafo es una declaracion de intenciones que constata de forma
ejemplar el cambio de paradigma en el proceso de creacion de una serie de television
que surgié a mitad de la década de los 90. Asistimos pues a una transformacion de la
estructura narrativa que tal y como expusimos en los epigrafes anteriores, se debid a
fendmenos sociales, culturales e inherentes a una industria marcada por una apertura

econOmica de agentes privados.

Un prototipo de ello son los propésitos conceptuales expuesto en esta biblia, que
justifican una transformacion en las franjas de audiencia, ya que permutan hacia
optimizar todos los perfiles potenciales, hecho que afecta al tema; y por otra parte, se
establece la modificacion en sus dimension temporal, nos referimos concretamente al

tiempo objetivo (§.3.4.), peripecia que afecta a la trama.

c) Idea.

La idea sigue perteneciendo al apartado que desarrolla el concepto. En este
punto se procede a especificar el concepto en virtud de la funcion poética que compete
la escritura de una biblia. En pos de crear conflictos universales y reconocibles por la

audiencia, se elabora la idea.

La idea es lo que se conoce en el campo de la narrativa cinematografica como
story- line o log-line; es la parte objetiva del concepto, ya que ilustra las intenciones
subjetivas formuladas mediante un esbozo del argumento. En definitiva es resumir en
un parrafo (no mas de cinco lineas) el argumento de la narracion. Conforme a la propia
naturaleza del relato, su organigrama no se concreta como en el caso del tratamiento
que precede al guidn cinematografico, por tanto no se cifie al clasico esquema de

planteamiento, nudo, desenlace.
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Su razdén se debe a la propia naturaleza de este tipo de relato seriado para
television, en el que tal y como hemos sefialado, una biblia, como documento
primigenio, marca una premisa dramatica que sustenta la pertinente reclamacién de
largo recorrido para este tipo de producto. Es decir plantea una premisa dramatica
abierta que no dé lugar a una clausura, al menos en un periodo inmediato. De ahi que

la idea que se argumente sea incompleta, se especifica el inicio pero nunca el final.

El rasgo imprescindible que se debe formular en el concepto es plantear una
premisa que presente una posibilidad de desarrollo en este producto audiovisual
considerable con el numero de temporadas pretendido; que parte siempre de un
acuerdo entre productora y cadena de television, dejando abierto una posibilidad de
renovacion si se adecua a los objetivos pretendidos. La idea que se expone en una
biblia viene a ser como el argumento dramatico germinal del relato seriado. Como
mencionamos anteriormente, evoca siempre una premisa dramatica para ser

desarrollada, tal y como cita Sdnchez-Escalonilla:

Las premisas dramaticas son patrones universales clasicos que facilitan la
construccién de argumentos y personajes, y que pueden servir para determinar y
desarrollar la story line. En si misma no son nada originales, aunque se

encuentren siempre en el origen de un relato (2001, p. 86).

Las premisas draméticas son confeccionadas en torno a varias opciones,
Sanchez-Escalonilla (/bid.) distingue entre tramas maestras, paradojas, hipotesis y
simbolos. En el relato seriado, las mas habituales son las tramas maestras, que
veremos mas adelante, ya que estan vinculadas a la estructura dramatica; y por otra
parte las hipdtesis. La forma de exposicibn de cada una, narradas en la biblia,
desentrafa toda una compilacion de patrones comunes que inculca la narracién del

relato.

En suma, una biblia debe justificar la rentabilidad de una idea, conforme a esta
proposicion, la premisa dramatica adquiere cierto rango de norma, y expresada en la
biblia, viene a ser como una manifestacion de las cualidades que infieren en una idea

concreta. De nuevo proponemos el titulo que desarrolla la idea de la serie de ficcion
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Hermanas, y que es la continuacion de la introduccidbn de la misma expuesta

anteriormente.

NUESTRO PROYECTO: EL PUNTO DE PARTIDA.

¢, Qué sucederia si a un convento de monjas llegaran de pronto nueve nifios, de
ambos sexos, de diferentes edades e incluso de diferentes razas, nacionalidades y

religiones?

Tal es el punto de partida del primer capitulo de nuestra serie. Inmediatamente se nos
vienen a la memoria titulos como Marcelino Pan y Vino, Cancién de Cuna o hasta Sor

Citroen, historias todas ellas que parten de un supuesto mas o menos similar.

A pesar del tiempo transcurrido y del inevitable desfase que, como apuntabamos al
principio, semejantes historias acusarian para el espectador de hoy, no cabe duda de
que se trata de un planteamiento de validez practicamente universal. Por lo tanto,
alguno de los elementos de aquellas historias, convenientemente actualizados,

apareceran en la serie que a continuacion proponemos.

Muchos son los peligros que acechan al emprender una tarea de estas
caracteristicas: El propio punto de partida, que aceptamos como premisa de encargo,
una “serie de monjas y nifios”, tienen un innegable tufillo de antigiedad, y plantea el
riesgo de suponer unos sobreentendidos en cuanto a la receptividad del publico hacia

esos temas que no son vigentes en la actualidad.

El clero ya no ocupa el lugar que ocupaba hace cincuenta, treinta ni veinte afios. Hoy
la relacidn de la sociedad con el estamento religioso es muy diferente, no esta basada
en el respeto casi supersticioso con su contrapartida de resentimiento social hacia una
clase privilegiada, sino que oscila entre la indiferencia, el respeto y la franca
admiracidbn que algunas acciones, especialmente en el terreno de la ayuda

humanitaria, han despertado.
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Por todo ello, parece dificil volver a la vieja historia del nifio abandonado en el

convento.

SIN EMBARGO...

Sin embargo, creemos que es posible abordar esa historia adaptandola a la realidad
actual. En efecto, siguen existiendo las monjas, siguen existiendo los nifos
desvalidos, siguen existiendo la solidaridad y la entrega a los demas. ¢;Por qué no va

a ser valida una historia asi.

Nuestro propésito es contar esa historia.

Facsimil de la paginas 3 de la biblia Hermanas (1997).

Tal y como podemos observar, la idea se especifica en una biblia en virtud de su
significado global, es decir, la argumentacion formalizada del conjunto de sustratos
dramaticos que forjan una historia. Por tanto, en el proceso de desarrollar la idea
particular de una serie para television, se somete a la capacidad que tiene el texto
desarrollado para persuadir y aducir el predominio concreto de una idea que delimita
una historia. En general, tal y como hemos podido observar con la lectura del facsimil
de la biblia escogida, en el desarrollo de la idea, se escoge una argumentacion
conceptual que evoque la aprobacién del receptor-lector. Al fin y al cabo, se trata de
apelar a su dimension comercial y emocional para obtener un beneficio, de ahi su
narracion poética y retérica en virtud de justificar una amalgama de elementos

tematicos en torno a una idea.

d) Detonante.

Si el concepto engloba las reflexiones tematicas que seran dramatizadas y la
idea aporta la informacion suficiente para sugerir la trama; tras la idea, se germina el
argumento narrativo que dara pie a la estructura. Por ello, en el concepto se debe

especificar ademas de lo que hemos visto anteriormente, el punto de partida que motiva
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el relato seriado, que suele denominarse el detonante'%4, el motivo dramético que incita
el interés de la historia. Suele ser encabezado por diversos lemas, tales como punto de
partida, arranque de la serie, inicio de la serie,etc.; su proceder no es mas que exponer
conforme al concepto de la serie, el nudo dramatico que cause el transito que aspira la
naturaleza discursiva del relato seriado en television. En este tipo de relato, la idea se

fuerza al plantear un detonante exclusivo, es formular una premisa dramatica abierta.

El detonante se debe a una peripecia dramatica que marque el principio de la
historia. Su exposicidén suele ocupar la cuestion central del concepto, es aquella que se
narra desde una perspectiva diegética, ofreciendo el motivo por el que la serie parte
hacia su desarrollo. En el &mbito de las biblias, el detonante es mas un motivo general
que una accién especifica, entendida como un nudo de accidon que arranca una historia
concreta, es decir, aquella que compete a cada episodio. De este modo, es habitual que
el detonante quede ajeno al desarrollo de la serie. Es decir, se convierte en un mero
pretexto dramatico para iniciar los diferentes conflictos que predominan en el interés

dramatico y emocional de la serie.

Su narracién en la biblia, origina la estructura dramatica del episodio piloto, y
constituye una de las cuestiones centrales de las cualidades de una biblia. La
exposicion del detonante y su entramado en el episodio piloto, determina dos de los
elementos que otorgan identidad a una serie de ficcibn como son el tono y la franquicia;
mas adelante, resolveremos estas cuestiones. Previamente, expondremos un modelo

para ejemplificar el detonante.

104 Término utilizado por Linda Seger: “Con el detonante arranca la acciéon de la historia. Algo
pasa (...) y, desde ese momento, la historia queda definida (...) El detonante es el primer
empujon que pone en marcha la trama. Algo pasa, o alguien toma una decision. El personaje
principal se pone en movimiento. La historia ha comenzado (1997, p. 41).
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PUNTO DE PARTIDA.

Clara Salgado ha encontrado su vocacion y su entorno. La joven zodloga y su equipo
viven sumergidos en su trabajo: la preservacion de especies en peligro de extincion
en el Parque Natural -una espectacular reserva de flora y fauna africanas junto a la

costa espanola del Mediterraneo.

Su zona de recreo es la cercana playa de la Cala Dorada, un espectacular centro

turistico rodeado de campos de golf y lujosos hoteles.

El mundo idilico de la zo6loga, su equipo y su fauna se derrumba con la llegada

del nuevo director, Ricardo Bellavista.

Ricardo es hijo de Claudio Bellavista, el poderoso presidente del Grupo Bellavista, un
enorme conglomerado de empresas. Desgraciadamente, el hijo no ha heredado el
talento empresarial de su padre. Ricardo es un sofador, disperso y hedonista, que a
pesar de haber llevado a la ruina a varias empresas de la familia se considera un gran

talento de los negocios.

Desesperado por la evidente torpeza empresarial de Ricardo, Don Claudio ha
decidido deshacerse de él enviandolo a un exilio interno en el que no pueda causar
mayores desastres financieros. El Parque Natural es simplemente una pequena parte
de su fundacién creada con el fin de reducir la carga impositiva que abruma a Don
Claudio y sus accionistas. Lo unico que Don Claudio pide a su hijo es que la reserva

no pierda demasiado dinero.

Facsimil de la pagina 3 de la biblia Mas que animales (1998).

La l6gica de todo relato seriado exige un capitulo piloto confeccionado para
exponer un motivo desencadenante. De esta forma, se constituye distintos tipos de
detonantes, es por ello que Linda Seger (1997, p. 41) exprese dicho término escogido

desde el ambito de las Ciencias Quimicas, en el sentido que “es un elemento que sin
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intervenir directamente en una reaccién quimica la acelera o la hace posible”. Quizas,
sea el mejor simil para aplicarlo al ambito de la escritura de una biblia. En el mismo
sentido que propone la autora norteamericana, ya que se trata de afnadir al concepto,
una situacién que ejerza de “elemento catalizador.” Asi pues, un concepto no esta
desarrollado si no existe una encabezado que exponga el detonante o la explicacidén por

la cual debe discurrir una serie.

e) Franquicia.

La franquicia es una sintesis del argumento de la serie que subyace en cada uno
de los episodios que la constituye, pertenece al ambito de lo subjetivo ya que esta
expuesta de una manera intrinseca. Es lo que perdura continuamente y va implicito en
cada capitulo de la serie. En lo formal, la franquicia debe ser redactada en la biblia en
virtud del concepto, esto es, resumir en una frase la premisa dramatica planteada en la
idea. La franquicia no va encabezada por un lema que la presente, pero suele estar

detallada en el desarrollo del concepto.

La franquicia se ha desarrollado a lo largo del periodo que nos ocupa, es un
término directamente implicado en la dimension comercial del documento. Se ha de
establecer de manera breve y diferencial; ya que aporta los rasgos por lo que se

distingue una serie.

A partir de Médico de familia se establecié esta nocion de matizar el concepto de
franquicia para reforzar el reconocimiento por parte del espectador de la serie en
cuestion y sobretodo, como técnica de ventas, para cualquier posible reclamo
comercial. Estas son algunas de las franquicias mas significativas expuestas en sus
biblias:

“Un médico de familia intenta restablecer su vida después de la muerte de su mujer”.
(Médico de familia, 1995-1999).

“ En un mismo edificio cohabitan dos instituciones oficiales: policias y sanitarios. Los

dos cubren el mismo distrito de la ciudad. Cuando en la calle ocurre algo de
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competencia policial, desde alli salen los azules. A veces sb6lo han de salir los sanitarios.
A veces, coinciden en el mismo suceso.” (Policias, en el corazon de la calle,
2000-2003).

“Seis personas acuden a terapia de grupo”. (El grupo, 2000-2001)

“Un ATS que tuvo que huir de Espafa por ser homosexual regresa a su pais” . (Tio
Willy, 1998-1999).

“Un inspector y un policia investiga una serie de crimenes de personajes relevantes del

mundo artistico y social”. (La virtud del asesino, 1998).

“Un hombre nulo para los negocios y poco interesado en los animales, es nombrado
por su propio padre director de un parque natural donde se siente atraido por una
veterinaria.” (Mediterraneo 1999-2000).

Como podemos observar su estructura parte del mismo modo de proceder de
una story line , exceptuando que no se especifica el desenlace, y se relaciona con la
premisa ya que propone el punto de partida de un argumento. Su exposicion en la biblia
no ocupa un apartado especifico, aunque se enfatiza en los parrafo mediante un estilo

gréfico (subrayado, cursivas o negrita).

f) Tono:

El tono pertenece a la narracidén subjetiva, y complementa a la franquicia. El tono
es el enfoque narrativo que va inherente en cada uno de los elementos que constituye
el producto audiovisual. Es el criterio establecido para cohesionar los diferentes
elementos expresivos y formales que constituye esta clase de productos, con el fin de

homogeneizar el estilo de la narracién.

El tono es el enfoque subjetivo de la diégesis. “Es importante que cada jefe de

departamento (vestuario, realizacion, escenografia, etc.) tenga claro cual es el tono de
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la serie, por eso se tiene que especificar en la biblia, hay que saber transmitirlo”195. La
finalidad ultima del desarrollo de este término es circunscribir aquello que fundamenta el
concepto. Al fin y al cabo, debe materializarse en la puesta en escena de cada una de

las tramas que componen los episodios y por ende, la serie en general.

En cuanto a su exposicidn concreta en la biblia, es de especial relevancia, ya que
propone cada uno de los matices para que se perciba la aplicacion formal de los
principios que componen el género al que se atiene, asi como cada una de las
cualidades estéticas que determinan su discurso. Por este motivo, el tono, es
coyuntural, ya que se define en virtud de un conjunto de circunstancia que proceden al

desarrollo de un biblia, principalmente son:

- Target o grupo de audiencias.

- Linea editorial de la cadena destinada a su produccion, exhibicion y distribucion.

Sistema de produccion y realizacion.

- Equipo artistico y técnico.

- Género draméatico propuesto.

En la biblia que constituye “Uno,uno,dos”% se expone un detallado informe de

cdmo tiene que ser de explicito el tono de la serie, proponemos su modelo redactado ya

que otorga ademas, la funcion de manual de estilo que define una biblia.

105 Declaraciones de Nacho Garcia Velilla, productor ejecutivo de la serie Siete vidas, en el
Posgrado de Guién. Universidad Pontificia de Salamanca (2002-2003). Archivos videoteca.

106 Nombre del proyecto que posteriormente se concretizé en Hospital Central, (2000-2012)
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ALGUNOS CONCEPTOS BASICOS.

“Uno, uno, dos” es una teleserie dramatica que, a través de un estilo visual atractivo y
novedoso y de historias cercanas a todos, pretende reflejar la realidad social con rigor
y sin sensiblerias. La combinacién de elementos clasicos de los dramas médicos, por
un lado, y otros elementos de la realidad social, daran como resultado una serie

nueva en el panorama televisivo actual.

Las caracteristicas de la audiencia espafola, su madurez y la deteccién de ciertos
sintomas de saturacidn respecto a los programas de ficcion nacionales, hacen
aconsejable dar un paso mas en los timidos intentos de incorporar teleseries de
tematicas distintas a las telecomedias, de reflejar una realidad mas acorde con la vida
gue cada dia viven millones de ciudadanos, y que representen valores tan sentidos
por todos como la solidaridad y la conmocién que produce el sufrimiento ajeno, la

honestidad en el trabajo de algunos colectivos publicos, etc...

En nuestra serie esa realidad se concretara a través de varias tramas autoconclusivas
(externas), que confluyen en los servicios de urgencias de atencion inmediata (Samur

o similar) y en area de urgencias de un hospital urbano.

Nuestros héroes, los personajes de continuidad, no seran superhombres en el manejo
de la tecnologia y una jerga incomprensible aunque la usen cotidianamente. Seran
seres humanos que sabran sobreponer su responsabilidad y abnegacién en la
atencion de los pacientes, a los problemas, pero también a las alegrias, que

configuran sus propias vidas.

Los personajes que representan los dramas externos de “Uno, uno, dos” son gente
con vidas nada sencillas, como cada una de las nuestras, porque nuestra serie no
sera un santuario de tranquilidad sino, mas bien, la prolongacion de la calle, una calle
en la que pululan ciudadanos normales, en la que los milagros no existen y la decision
de los especialistas médicos, que acabaran aliviandoles, trata mas bien de limitar los

danos y el dolor, de todos los modos inevitables.
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Estos personajes, de toda edad, provendran de diversos entornos sociales desde las
capas mas populares y humildes que seran las que nos proporcionen los perfiles mas
habituales, configurando un aspecto esencial de la serie, el de “crénica social’, hasta
las clases altas de una sociedad emergentes. Los ricos también lloran, pero,

simplemente, son menos.

Nuestra serie el concepto “calle”, tomado en su sentido mas amplio, es fundamental, y
no so6lo por lo que acabamos de exponer, sino también porque la coherencia estilistica
y de produccion de la serie exige que la misma rezume “calle” por los cuatros
costados. Esto obliga a un disefio de produccibn muy ligero y realista, con uso
intensivo de nuevos formatos, estilo cuyos ejemplos mas cercanos nos han sido

proporcionados por algunas de las ultimas peliculas britanicas de tematica social.

EL MUNDO DE LA SERIE QUE QUEREMOS REPRESENTAR.

Queremos representar el mundo real sin paliativos. Con toda su crudeza pero también
con toda su grandeza. Por ello la mayoria de los casos en “Uno, uno, dos” se basaran
en hechos reales y seran escrupulosamente tratados desde el punto de vista médico.
Los expertos y asesores, entre los que se encontraran los propios trabajadores
especialistas de Samur y diversos servicios de urgencias de diferentes hospitales,
ofreceran sugerencias, y los guionistas y escritores, trabajaran sobre estas
sugerencias. No descartamos, incluso, que algunos de los casos nos sean ofrecidos

por particulares, una vez iniciadas las emisiones.
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Por ello, nuestra serie reflejara mas el dolor moral que el fisico, la historia humana que
hay detrds de un accidente o un repentino dolor abdominal. Buscamos historias
interesantes con un tono realista que puedan desembocar en un servicio de urgencias

y/o en una intervencion del equipo de Samur.

Las tematicas que tratara la serie seran, por ello, tematicas que nos proporcione el
mundo real y que tendran una derivacidn o dimensién médica, y no al revés, un
catalogo de situaciones médicas sustentadas por una historia humana, y esta
distincién, aparentemente baladi, no lo es tanto porque mas alla de las apariencias, no

nos encontramos ante una serie “de médicos”, sino ante una serie que va mas alla.

Facsimil de las paginas 3, 4 y 5 de la biblia Hospital Central (1999).

Una vez mencionado cada elemento que constituye el concepto, concluimos el

epigrafe sefalando los rasgos que constituye esta fase de creacion de la biblia:

En el concepto se cuestiona la necesidad de contar una historia y a quién le puede

interesar.

- Se enuncia la idea mediante una premisa dramatica elaborada para ser contada en

cada uno de los capitulos que constituye la serie.

- Se especifica el detonante, peripecia dramatica que motiva el arranque de la historia.

- Se acuerda la franquicia, la premisa tematica y el enfoque para desarrollarla, es decir,

el tono.

Este apartado se desarrolla para establecer los principios esenciales de una

serie de ficcion: el tema, la trama y su discurso narrativo. En el ambito de la narracién y
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a efecto objetivo se establece las pautas a desarrollar en la trama: la idea y el
detonante. Por otro lado, en el ambito de los subjetivo, lo anterior se completa con la

franquicia y el tono.

5.3. Conflicto: una dialéctica entre espacios y personajes.

Una vez desarrollado el concepto, se continta en la redaccion de la biblia con los
planteamientos de argumentos a desarrollar. Las premisas que suceden en este ambito
estan orientadas a establecer los conflictos, esto es, a disefiar los objetivos que tienen

que perseguir los protagonistas.

El conflicto es “el enfrentamiento entre fuerzas y personajes a través del cual la
accion se organiza y se va desarrollando hasta el final” (Comparato, 1993, p. 71). El
conflicto se plantea con el detonante y afecta a la franquicia de la serie. Al ser
generalmente historias guiadas por los personajes, la historia que acontece en las
series de ficcion acaban siendo siempre una historia interior de los protagonistas, cuyo
conflicto exige un modelo convencional. Son tramas que conduce las historias interiores
de los personajes, que se desarrollan del planteamiento al climax, poniendo de

manifiesto el concepto de la serie en cuestion.

La biblia como documento generador debe enunciar cada uno de los conflictos
que hace avanzar el relato; un relato que tal y como hemos visto no esta sujeto a una
clausura especifica, prevista o planeada que requiera una estructura dramatica
concomitante. A lo largo de nuestro estudio hemos planteado el género de la dramedia
como bisagra entre dos géneros dramaticos. En este sentido, este género emergente,
trata de reflejar una cualidad acaecida en el seno de la liberacion del sector televisivo,
es decir, representa como ningun otro género televisivo, la estrategia llevada a cabo por
las nuevas cadenas en su confeccion de todo tipo de productos televisivos, al menos en
el periodo donde se inicio tal proceso. En conjunto, representa una cierta audacia
fundamentada en una actitud conservadora. De este modo, es factible, entender que el
drama sea el género escogido para conservar el interés dramatico que permita a la
comedia sostener la trama en el transcurso del tiempo. De este modo, del drama surge

el conflicto y los personajes, que tal y como entiende Eugenio Trias (1984), es
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finalmente “mediado y re-mediado” posiblemente, congeniado por la comedia; de esta

forma es plausible el discurso televisivo llevado a cabo en este tipo de relato seriado.

Asi pues, los conflictos que se redactan, parten del detonante que inicia el relato
que llevaran a cabo los personajes de la serie en cuestion. Los conflictos suelen ser
trazado a grandes rasgos, si se nos permite la expresion, no estan disefado a entramar
un saber conceptual al modo que indica Trias (1984), sino que aportan la esencia del
drama de forma subsidiaria, para reforzar la estructura dramatica de una serie de
ficcion. Desde esta perspectiva, los conflictos caben ser senalados en virtud de dos
ambitos fundamentalmente, personales y profesionales. Su planteamiento radica en
enunciar una situacion verosimil para disefiar un acontecimiento que provoque una
decision por parte de los personajes implicados. De este modo, el planteamiento de la
situacion debe quedar expuesto de manera detallada en la biblia, generalmente en el
apartado que expone el concepto, para posteriormente, desentrafiar todos los
elementos argumentales pertinentes para corporeizar el conflicto o los conflictos

planteados.

De nuevo, hemos de incidir en la funcidn geneal6gica que cumple una biblia, ya
que desde esta esfera, es posible comprender que las exposiciones de los conflictos
que se redactan en una biblia se erigen como una suerte de obertura que encamine el
interés dramatico y emocional de los personajes a la vez que suscite otras situaciones
generadoras de conflictos internos. Asi pues, los conflictos marcados en una biblia traza
la dialéctica de los espacios y las personas que dan lugar al entramado en una serie de

ficcion.

Los espacios deben constituirse como aquellos lugares propicios para generar
todo tipo de conflictos, en este sentido deben poseer una condicién, o cualidad que lo
distinga, por ello, tal y como veremos mas adelante, forman parte fundamental en el

apartado que debe configurar una biblia.

En la misma dinamica, los personajes, se configuran a partir de condiciones
dramaticas pertinentes para establecer las tres grandes esferas del conflicto que como

define Diez:
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El comportamiento humano esta orientado hacia los demas (dimensién social),
pero con una significacion subjetiva (dimension psicolégica) y con una
repercusion ambiental (dimensién bioldgica). La realidad social es una situacion
en la que intervienen factores internos (factores psicolégicos y sociobiol6gicos) y
factores externos (factores antropol6gicos-culturales y ecoldgicos). EI hombre, en
otras palabras, forma parte de la naturaleza, es un ser Unico y es un ser cultural.
Las diferencias en la personalidad se deben a la combinacién de estos tres
factores: la vida en grupos sociales heterogéneos, la constitucion individual y las
influencias del medio externo (por ejemplo, los ciclos de la naturaleza) (2003, p.
237).

Estas esferas constituye el principio por el cual se rige la estrategia dramatica en
su arte de plantear conflictos para sustentar la macroestructura de una serie de
television, estrategias creadas y disefiadas en cada una de sus biblias; que en el
periodo que se iniciaron marcaron las pautas posteriores que evocaria un paradigma en
el desarrollo en la creacién de una serie de ficcidn. Como no podia ser de otra manera,

proponemos la exposicion de los conflictos planteados en la biblia de Médico de familia.

CONFLICTOS.

Hay tres grandes lineas de conflictos que afectan al personaje protagonista. La
primera se centra en su actividad amorosa. Después de una vida matrimonial feliz,
debe rehacer su vida sentimental aunque ése es un empefio propiciado (o dificultado)
sobre todo por quienes lo rodean. El tiene todavia una serie de prevenciones a la hora

de relacionarse con otras mujeres.
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El segundo punto de conflicto esta relacionado con su situacidén econémica y laboral.
Cuando vivia su mujer, disponia de dos sueldos. Gracias a eso se metieron en la
aventura de la compra del chalet. Lo hicieron animados por los suegros del
protagonista que viven en la misma urbanizacion. Ahora, él pasa de vez en cuando
algun apuro para pagar la hipoteca y sacar adelante la familia. Por otra parte, su
trabajo en la consulta médica da pie a una linea paralela de tramas de contenido

social y humano.

La tercera fuente de conflicto se encuentra en su relaciéon con los diferentes miembros
del grupo familiar: padre, suegros, hijos, etc. Con cada uno de ellos se establece un
comportamiento determinado en funcion de sus diferencias en aspecto como la edad,

la cultura, la ideologia, la personalidad...

Facsimil de la pagina 8 de la biblia Médico de familia (1994).

5.4. Las acciones dramaticas: tramas y estructuras.

Asi como en el concepto se intercalan las intenciones subjetivas (tematica,
reflexiones ideoldgicas y motivos de ventas del producto audiovisual); con las
intenciones objetivas (estructura narrativa del relato, idea argumental y detonante)
surge este epigrafe, mas comprometido y concerniente con el ambito de la escritura
dramatica. Estamos pues en uno de los ejes fundamentales de toda narracion: la

estructura argumental que compone la trama.

En virtud de lo mencionado y con las muestras pertinentes para nuestro estudio,
sefalaremos cdOmo recoge la biblia este asunto. Hemos optado por nombrar asi este
epigrafe con la intencion de analizar todos los asuntos referentes al argumento. De
nuevo hemos de incidir en la heterogeneidad formal que padece la redaccién de este
documento, no existe unas normas concretas que determinen la redaccion, cada

productora presenta su modelo y sumario de biblia, en tanto que los estilos depende de
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la productora que redacte este documento. Este asunto nos parece un fiel reflejo,

marchamo de una serie de ficcion y del proceso que compete a su creacion.

Al ser la biblia un documento de estilo, su estrategia formal, esto es, las pautas
que se redactan y sobre las cuales se determinara el sistema narrativo de la serie en
cuestion, han de estar encauzada hacia la propia entidad de su relato y por tanto de su
discurso. Asi pues, en este epigrafe, se debe especificar todos los aspectos que definen
una biblia en virtud de la estructura argumental, y por tanto son declaraciones de
principios en torno a las intenciones objetivas del autor-es de una biblia; y por

extension, concierne al ambito de lo poético.

En cualquier historia acontecen unos protagonistas cuyos objetivos por conseguir
algo, son dramatizados. Es obvio que estamos sefialando el principio dinamico que
mueve una historia, que la materializa: un protagonista, un objetivo y unas acciones
encaminadas a conseguirlo. En la primera parte de nuestro estudio, determinamos la
naturaleza del relato que estamos describiendo y por el cual analizamos nuestro sujeto.
En su momento sefalamos que la historia que se desarrolla en este tipo de relato es lo
que se denomina character-driven, que no es otra cosa que narrar historias
fundamentadas en relaciones personales. Esto es lo que denomina Ronald Tobias
(1999) tramas mentales'®’. A partir de esta premisa sefialaremos las tramas que
acontecen en las historias desarrolladas por este tipo de producto audiovisual. Estas
tramas suelen denominarse, tramas generales, tramas en continuidad o tramas
horizontales y tramas autoconclusivas; en definitivas no son mas que patrones
narrativos que se establecen para desarrollar el tipo de historia acorde con el medio que

las emite, y su denominacion entrafa cierta metafora con lo que representa.

Las premisas comerciales que originan las series de ficcidbn, suponen un
paradigma para la idea argumental, el modelo siempre es el mismo: plantear una
historia moldeable que dé forma al amplio recorrido de una serie. Esa historia debe ser

lo suficientemente reconocible y universal.

107 Este tipo de tramas se disefian en virtud de las relaciones entre los personaje, “ la trama
mental versa sobre las ideas. Los personajes siempre se dedican a buscar algun tipo de
significado” .
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El objetivo a la hora de disefar las tramas generales para esta clase de producto,
es establecer un vinculo comun entre el espectador y su entorno mas inmediato, al
menos fue el movimiento imperante en el disefio de este tipo de serie en aquel periodo
de su inicio. Por ello se disenan tramas que imiten esa realidad, que evoquen ciertos
estados contiguos entre el telespectador y aquello que se representa en sus televisores.
Se produce una dramatizacion de la realidad, y todo comienza en la escritura de la
biblia, donde se disefian estructuras argumentales que presenten las vivencias de unos
personajes sobre unos principios éticos y estéticos que participan en la calificacién de

un universo diegético verosimil.

Como ya mencionamos anteriormente los argumentos se disefian atendiendo a
los principios de logica estructural e interés dramatico (Sanchez-Escalonilla, 2001, p.
52) “Crear una historia consiste en establecer un conflicto que se complica a medida
que la historia se desarrolla en tramas, relaciones entre personajes y arcos de
transformacion (historias interiores de los personajes)”. Estos principios, que en la
narrativa cinematografica solidifican plenamente la narracion sobre la base de una
estrategia dramatica basica (planteamiento-nudo y desenlace), en la narrativa televisiva
interactian con el contexto propio del medio, por lo tanto comprende manejar y aunar

un conjunto de circunstancias correlativas con su discurso.

En efecto, las complicaciones, las barreras'8 que debe superar la narracion son
innumerables. Nos referimos tanto a las propias que afectan a la narracion y a las
ajenas a tal narracién, las que afectan a la produccion. En este punto, es fundamental
sefialar que la biblia se disefia para un publico objetivo perfectamente localizado y
agrupado, de ahi a que se especifique y se defina en el apartado del concepto, el
farget. Las tramas se argumenta en virtud de las historias que el espectador pueda
reconocer y de este modo, establezca un acuerdo tacito que le vincule en favor de cada

emision. Por ello se plantean premisas cuyos objetivos determinen las exigencias de

108 | gs barreras en el ambito de lo poético, son las dificultades que deben superar los
protagonistas de una historias. Sanchez-Escalonilla (2001, p. 94) distingue entre
contraintenciones (dificultades que un antagonista introduce en la accién de un protagonistas) y
obstaculos ( dificultades accidentales e involuntarias que el protagonista encuentra en su
camino.) Son recursos dramaticos utilizados para mostrar al protagonista y su objetivo se
culmina con el climax.
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una industria y sus consumidores. Antes estos rasgos tan determinante, la
transformacion de los tres grandes conflictos'%® en tramas maestras apenas sufren
variacion. Es una semejanza que permite contar una y otra vez historias universales y

reconocibles por todos.

El punto de partida para descomponer el significado que implica este apartado
no es otro que aquel que atafie al discurso narrativo, a la transmisiéon una historia que
se materializa mediante un entramado especifico para este tipo de relato. Tal y como
hemos visto, cada medio de expresidén narrativo tiene su propio entramado, en el caso
que nos ocupa, este modo se ha de componer en virtud de su cualidad , es decir, se ha
de constituir sobre la base de un documento primordial y necesario para conexionar
cada uno de los capitulos o episodios que funcionan como unidad minima que da
sentido a un relato seriado, volvemos a referirnos al concepto de macroestructura y
microestructura dramatica. Asi pues, es pertinente establecer una tipologia de
estructura dramatica que dé orden y sentido al relato, asi como su genealogia en el

documento que las enuncia.

En primer lugar, a lo largo de este estudio hemos considerado los rasgos
esenciales que comparte el concepto de trama en el ambito de la escritura dramatica,
en este punto, es necesario cualificar qué modelo se ajusta al canon narrativo que
impera en este tipo de relato. Como vimos anteriormente, tanto Alonso de Santos (§.
4.2.) como Sanchez-Escalonilla (§.5.1.) aludian a su exposicion del concepto de trama
en virtud de la dramaturgia escénica y la cinematogréafica; la materializacion de un
pensamiento, idea o proceso imaginativo y su transposiciéon en un documento como es
la biblia, un documento que nos remite obviamente a la dramaturgia televisiva, implica

una serie de matices que han de exponerse.

Una biblia establece cada uno de los elementos narrativos antes de su
transformacion por medio del propio discurso televisivo en el relato; esto es, antes de

realizar cada uno de ellos sus pertinentes funciones, sin presentar ningun tipo de orden

109 Hace alusidn a los conflictos que se establecen entre el protagonista y su entorno; el
protagonista con otro individuo y el protagonista con él mismo. también directamente
relacionado con las tres esferas de las que mencionabamos al final del epigrafe anterior.
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o disposicion, sin arreglo a un esquema que dé significado a una estructura. Por este
motivo, crear una trama es aplicar cada uno de los apartados que se exponen en una
biblia mediante una estructura dramatica para alcanzar el propdsito establecido: la biblia
como texto matriz, creativo y funcional de temas, en el sentido utilizado por Sanchez-

Escalonilla, que configura y sustenta el relato seriado; mediante su entramado.

El enfoque que debemos aplicar a la hora de establecer una tipologia propia de
tramas en el ambito que nos compete, no es otro que desentramar para manifestar
cada una de las cualidades que se atribuye este tipo de relato en virtud de su narracion;
y para ello, distinguimos nuestro objeto de estudio como una fuente que nos transmite
una informacién reveladora referente a los elementos que han tenido lugar en las
tramas que configura el actual sistema narrativo; Robert Mckee alude a una brillante
analogia que bien puede dilucidar el desarrollo de este epigrafe, e incluso, al desarrollo

de nuestro estudio:

Una historia bellamente narrada es una unidad sinfénica en la que la estructura,
el entorno, el personaje, el género y la idea se funden sin costuras. Para
encontrar su armonia, el escritor debe estudiar los elementos de la historia como
si fueran instrumentos de una orquesta, primero por separado y después como

los componentes del concierto, (2001, p. 39).

Asi pues, el concepto de trama se entiende como la enunciacion de cada
elemento que lo constituye, es decir, una biblia establece las relaciones y funciones
organicas preexistente a su estructura draméatica. Las tramas se caracterizan en virtud
del tipo de elemento predominante atendiendo al concepto -con todos los elementos
que éste predica (§.4.2.)-, a los personajes y sus ambitos (espacios) descritos en una
biblia. Por otra parte, las tramas son denominadas en funcion del tiempo objetivo que

determina la estructura del relato.

En primer lugar, abordaremos este asunto desde la perspectiva que implica el
concepto de una serie. Se trata de nombrar tramas en funcién de una interpretacion en
virtud de su estructura profunda, es decir, aquello que subyace tras los elementos
narrativos que han formado parte de ella, con todas sus funciones expuestas al servicio

del relato. Al fin y al cabo, es plantear las reflexiones ideoldgicas mediante patrones
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narrativos. Estos patrones, son los que a partir de estos autores, denominan un tipo de
trama,'% con una serie de connotaciones que las hacen perceptibles e inteligibles.
Cabe destacar que en las series de television, la historia viene determinada por la
capacidad que tiene su creador para urdir una cuantia de temas y tramas proporcional a
la rentabilidad exigida por el mercado donde este producto cultural se desenvuelve; en
consonancia, se apela también a la capacidad inventiva, que debe ejercer su idoneidad

para encontrar su armonia, proporcionando a la historia su cometido.

En relacidbn a lo mencionado, hemos optado por establecer una tipologia de
tramas en virtud de su funcidbn compositiva aparente y no interna. Nos referimos a
sopesar el valor que puede ofrecer como referente nominal una biblia, hipétesis a la que
nos hemos atenido para designar otros conceptos tales como nuevos géneros u otros
elementos emergente y expresado por los profesionales de este sector en la redaccidn

de una biblia.

En suma, podemos establecer una tipologia de las tramas que conforman el
relato seriado. Un asunto que puede crear ciertas confusiones, sin duda, es el que
afecta a la nominacion. Por ello, hemos considerado que establecer una tipologia en
relacién a la estructura profunda de una trama, es un asunto que ha sido abordado por
otros autores de mas relevancia en el ambito académico, y seria pues una tarea por

nuestra parte de interpretacion en detrimento de su definicion.

Sobre este asunto hay estudios pormenorizados que recogen una tipologia
atendiendo a constantes tematicas y estructurales; cabe destacar los autores Jordi Balld
y Xavier Pérez, con dos de sus obras mas representativas, una que repercute al ambito
cinematografico, La semilla inmortal (1997), y la segunda, que nos concierne por su
propia aplicacién, afecta al ambito de la ficcidn serial''': Yo ya he estado aqui, ficciones

de la repeticion (2005). De igual modo Ronald Tobias en su obra El guion y la trama,

110 No sélo estos autores son los que han tratado este tema, en cada tratado que abarque el
tema de la trama y los argumentos, se propone una nueva tipologia a fin especificar un tipo de
nominacion. Cabe citar, para corroborar esta nota, los estudios George Polti (2000) o Rudyard
Kipling (1998).

11 Nos referimos a la ficcion que evoca cualquiera de sus medios de expresion (cine, television,
coémic, radio, internet, etc.).
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fundamentos de la escritura dramatica audiovisual (1999), recoge veinte tipos de tramas

narrativas y dramaticas genéricas.

Exponemos una tabla con dicha tipologia para una posterior unificacion de
criterios que afectan al ambito argumental de la trama, y si nos hemos referidos a este
ambito, es para especificar que, esta tipologia confiere una singularidad fundamental a
la hora de contemplar las cualidades narrativas que puede albergar una trama, que en
el ambito que nos compete, una trama es denominada por los distintos profesionales en
sus biblias como el sustento de un argumento. Asi pues veamos aquello que

permanece y que proporciona cierta entidad a este tipo de relato.
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Ronald Tobias

Jordi Ball6é &

Xavier Pérez.

El guion y la trama.

1. Busqueda.

2. Aventura.

3. Persecucion.

4. Rescate.

5. Huida.

6. Venganza.

7. El Enigma.

8. Rivalidad.

9. El desvalido.

10. Tentacioén.

Semilla inmortal.

1.Jason y los argonautas
Busqueda del tesoro.

2. Ulises.
La odisea y el regreso a la patria.

3. Eneas.
La fundacién de la patria.

4. El Mesias.
Intruso benefactor.

5. El maligno.
Intruso destructor.

6. Orestes.
La venganza.

7. Antigona.
El martir y el tirano.

8. Liudiov Andreievna en El
jardin de los cerezos.
Lo viejo y lo nuevo.

9. Puck en el Suefno de una
noche de verano.
El amor voluble.

10. La bella y la bestia.
Amor redentor.
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Yo ya he estado aqui.

1. Un mundo estable y feliz.

2. La geografia invariable.

3. El ciclo del amor.

4. Los grandes tabues familiares.

5. La crisis de identidad.

6. La muerte conjurada.

7. Internos autodestructivos.

8. El tiempo pasa.

9. La vida erratica.

10. La tentacion del infinito.



Ronald Tobias

Jordi Ballé & Xavier Pérez.

El guion y la trama.

11. Metamorfosis.

12. Transformacion.

13. Maduracion.

14. Rescate.

15. Amor prohibido.

16. Sacrificio.

17. Descubrimiento.

18. El precio del exceso.

19. Ascenso.

20. Caida.

Tabla de elaboracidn propia a partir de las obras citadas.

Semilla inmortal.

11. Romeo y Julieta.
Amor prohibido.

12. Madame Bovary
La mujer adultera.

13. Don Juan.
El seductor infatigable.

14. La cenicienta.
La ascensién por el amor.

15. Macbeth.
El ansia de poder.

16. Fausto.
El pacto con el demonio.

17. El Dr. Jekyll y Mr. Hyde.
El ser desdoblado.

18. Edipo.
El conocimiento de si mismo.

19. K. en EL castillo.
El laberinto.

20. Prometeo y Pigmalién.
La creacion de la vida artificial.

21. Orfeo.
El descenso a los infiernos.
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Yo ya he estado aqui.

11. El regreso a los panteones.



Si hemos expuesto esta tabla, es para corroborar una serie de patrones
narrativos que nos conduce o nos orienta al entendimiento de las estructuras profundas
que podemos hallar en una trama. Son patrones establecidos para encauzar las
diferentes tramas que conforma el relato seriado, se adaptan y se desarrollan conforme
a unas series de pautas que son prefijadas en la biblia; es decir, en una biblia
encontramos un tipo de trama general que pueda alberga cada una de las tramas
maestras que hemos expuesto anteriormente, asi como sucesivas derivaciones que
puedan resultar. De este modo, podemos hablar de, fundamentalmente dos tipos de
tramas, la que subyace de un entorno institucional, y que genera conflictos entre
individuos que interaccionan en el conjunto de circunstancias que el propio ambito
alberga, y las tramas personales, llevada a cabo en el ambito privado y doméstico del
individuo. Se denominan habitualmente como tramas profesionales y tramas

personales'2,

Hemos expresado de esta forma tan genérica con la intenciébn de abordar la
siguiente cuestion, la denominacion de las tramas en virtud de su propia estructura
dramética, que fija, ademas de una estructura profunda ( que denomina las tipologias
mencionadas anteriormente), una estructura superficial''s, que deben su denominacion
al propio pragmatismo del modelo discursivo, que como todo discurso narrativo implica

una forma de contar.

112 De nuevos hemos de aclarar que dichos términos no responde una convencidn tacita entre
los distintos profesionales y departamento que los compete. Si existe una relacion evidente en
la terminologia estimada para nombrar tramas que de una u otra manera siempre evocan el
ambito donde éstas se desarrollan. Tramas médicas, tramas periodisticas, tramas policiales,etc.
no es sin mas que especificar lo expuesto anteriormente.

113 Estos términos nos remite a la definicidn que Alonso de Santos (1998, p. 101) menciona en
su estudio de la estructura dramatica: “La estructura teatral no es una mera divisiébn de una
trama en escenas, cuadros o actos (estructura superficial), sino la relacion funcional y causal
(estructura profunda) entre las partes que constituyen la obra, en especial entre trama y los
personajes, y sus formas de manifestarse (el lenguaje) (...) Partiendo del modelo clasico
podemos definir la estructura dramatica como una serie de sucesos relacionados con arreglo a
una légica y necesidad determinada (trama), que unos seres (personajes) viven en un lugar
(espacio teatral), y un tiempo (con urgencia dramatica), que va a dar un sentido especifico a
todos los diversos elementos que intervienen en ella.”
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Sobre esta premisa, podemos mencionar los tres tipos de tramas que implica
este tipo de narracion: una trama general, una trama horizontal''# o de continuidad y

una trama autoconclusiva.

Es pertinente indicar que dicha nominacion es consecuente con una de las
hipo6tesis planteadas en este estudio, aquella que establece el documento estudiado
como un texto enunciativo y prontuario que contribuye de manera notoria al
conocimiento y practica del sistema narrativo. Un asunto que hemos ido corroborando
en el transcurso de este trabajo de investigacion, ya que como todo proceso empleado
para justificar los datos que estamos considerando en nuestro objeto de estudio, la
observacion y lectura comprensiva de estos documentos, nos han inducido a establecer
una calificacion en virtud de los términos utilizados por los propios profesionales del
medio, y sobretodo en el dmbito donde se especifica. Asi podemos constatar un

fundamento coherente con el propésito de este trabajo.

De esta manera entendemos que los tres tipos de trama denominados, atiende a
dos cualidades que delimitan su definicidn, por una parte el mismo concepto de trama,
que tal y como hemos ido abordando, aguarda una serie de connotaciones que hacen
posible la esencia de este tipo de relato, en similitud al concepto aristotélico de trama; y
el concepto de estructura dramatica, inexorable a la forma que hace reconocible aquello

a lo que hemos nombrado como esencia.

Por otra parte, no hemos efectuado otra cosa que, corroborar cada una de las
partes mencionadas en el segundo capitulo del presente estudio, para poder determinar
el concepto trama y entramado que en una biblia se expone y comunica a partir de la

narracion de cada uno de los preceptos ya integrado en la historia pero no en el relato.

114 Otros profesionales del medio lo refieren como tramas horizontales. Es una designacion
derivada del método de trabajo escogido para representarla que suelen ser en cuadros
dibujados en la biblia o en cartulinas de colores expuestas en el lugar de trabajo. De igual
manera se refiere a la disposicion geométrica que toma como analogia. Por este motivo, el
término mas conveniente desde nuestro punto de vista seria el de tramas en continuidad. De
hecho seria mas exacto esa terminologia, ya la continuidad en su concepcion mas genérica
puede establecerse segun los criterios de produccidén. Puede haber una trama de continuidad
llevada a cabo por 3 capitulos, o por toda una temporada. De igual modo, dicha continuidad no
establece una pauta en cuanto al orden , una trama de continuidad puede ser desarrollada por
capitulos no sucesivos.

214



Reiteramos la intencion de mostrar un apartado de una biblia para contribuir de
forma manifiesta con el objeto sefialado en este epigrafe. Bajo el lema de “formatos de
los capitulos”5 se recoge a modo de informacién la estructura dramatica de la serie,

que este caso es Hermanas (1997).

FORMATO DE LOS CAPITULOS.

El formato de la serie seria el de capitulos independientes unidos por algunas lineas
de continuidad, referidas a la evolucion de los personajes y los problemas de la
Comunidad para sobrevivir. La duracion seria de una hora comercial, en la que se
abordarian una trama principal autoconclusiva, una o dos tramas secundarias
igualmente autoconclusivas y se avanzaria un paso en la trama o tramas de
continuidad, que quedarian siempre de fondo hasta llegar a un punto climatico en
torno al fin de la primera serie (capitulo 13), donde esas historias, que se han ido
incubando, pasarian probablemente a primer plano, para llegar a un climax de fin de

temporada.

115 Tal y como hemos ido viendo, cada lema obedece a un criterio de seleccidén acorde con la
linea editorial y sobretodo con desiciones nominativas propias y consecuente con el tipo de
serie que se presenta en su biblia. El lema, o epigrafe que aborda las tramas de la serie en
cuestion, suele presentarse como “estructura narrativa”; esa es su forma mas habitual que se
inicié en la escritura de las primeras biblias aparecidas en nuestra industria televisiva, Médico
de familia (1994), Colegio Mayor 2 (1995) o Periodistas (1996).
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...PARA FINALIZAR.

Como hemos visto, las historias que darian lugar a las diferentes tramas de la serie
tendrian muy diversas procedencias y vendrian dadas por las caracteristicas de los
personajes y su forma de enfrentarse a la vida. El hecho de haberles asignado vidas
cotidianas muy diferentes nos permite abordar anécdotas de distintos colores y tonos,
en entornos muy variados y que abarcan personajes de diferentes extractos y edades,
con el fin de permitir la identificacibn de amplios sectores del publico.Una apuesta en

principio dificil pero que creemos estar en condiciones de aceptar.

Y una ultima e importantisima advertencia: a pesar del tratamiento humoristico y de la
abundancia de precedentes, en ningun momento se pretende incurrir en la
irreverencia o la burla de las creencias religiosas de la mayoria de la sociedad
espafola. Los temas religiosos estaran tratados, si procede abordarlos, con sencillez
y respeto, sin mas licencia que la derivada de una elemental tolerancia que creemos

esta en el animo de los espectadores.

Por otra parte, y antes de abordar la escritura de los guiones, se mantendran
reuniones con personas pertenecientes a ordenes religiosas para disefiar de forma
coherente y creible una Congregacion que tenga, a la vez, posibilidades dramaticas y
permita una libertad a la hora de inventar historias y argumentos y una cierta

correspondencia con la realidad.

Facsimil de la paginas 37-39 de la biblia Hermanas (1997).
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Los términos expuesto en este facsimil nos induce a establecer una tipologia de

tramas que tras lo mencionado quedaria de la siguiente manera:

a) Trama general de la serie.

Es el proceso que dinamiza y guia la historia principal, aquella que implica la
franquicia de una serie. Su patron narrativo se basa en una articulacion de tramas
jerarquizadas y constituida en un orden y un tiempo determinado por la propia realidad
del medio que la transmite. La trama general tiene como principal rasgo revelar
mediante su estructura dramatica el concepto expuesto en la biblia. Asi pues, su
estructura superficial viene delimitada por la disposicién y el orden que componen cada
uno de los capitulos que constituye la temporada. Su estructura profunda obedece a un
tipo de paradigma que ha sido configurado previamente en su biblia. Es la trama que
desarrolla los motivos aludidos en el concepto, personaje, espacio y otras cuestiones

detallada en la biblia.

De todos ellos, las tramas generales tienen su quehacer en revelar el conflicto
caracterizado para este tipo de relato, un relato fraguado en una premisa dramatica
formulada y disefiada en virtud de su utilidad comercial, por tanto su l6gica estructural e
interés dramatico deben ser considerado con arreglo a entramar un relato que perdure

en un tiempo material de la propia historia que dé sentido a su eficacia y rentabilidad.

Sobre ello, podemos afirmar que este tipo de trama es inherente a la
funcionalidad de una biblia y por tanto es inherente a la propia naturaleza discursiva
que transmite una historia en este ambito. El principio estructural propio de este tipo de
relato, auna a partir de su estructura compleja, -en el sentido que se compone de
multiples tramas-, los dos ambitos presente en una narracion de esta indole, el ambito
mediatico (con sus normas y sus propiedades discursivas) y el ambito poético (con sus
normas y libertad). Y por su quehacer, en ultima instancia se desarrolla a la asuncidn

del medio y por tanto asume de forma dispersa el ambito poético.
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Otro de los rasgos que constituye este tipo de trama, es su percepcion por parte
del espectador, ya que tal y como hemos desarrollado a lo largo del capitulo 3 de
nuestro estudio, excede al tiempo distinguido en un relato audiovisual. La cualidad
temporal que propicia una trama general esta sujeta a un contexto conformado por
circunstancias dispares, que determinan una trama que puede albergar desde 12 anos,
Hospital Central (2000-2012), hasta 3 meses, Mama quiere ser artista (1997). Asunto
que compete a su inferencia por parte del espectador, por este motivo, el discurso de
este tipo de relato es subsidiario de la historia. En este sentido, el como se cuenta
prevalece y perdura en la conciencia del espectador en deferencia del qué. Es decir, la
trama general queda relegada y a penas trasciende, no asi las tramas que la sustentan.
De este modo adquiere cierto rango de trascendencia el siguiente tipo de trama, las

tramas horizontales o en continuidad.

b) Trama horizontal o de continuidad.

Se componen mediante el planteamiento de cada conflicto planteado en su
respectiva biblia, son conflictos causales que guian cada una de las temporadas que
posee una serie, con opcidn a ser continuada en la siguiente. De aqui surgen las
tramas horizontales denominadas asi por su disefio en el mapa de tramas (mas
adelante entraremos en su definicion) que como hemos indicados suelen ser tramas de
continuidad, designada de tal manera por su funcion esqueméatica procesal, es decir, se
constituyen sobre “una blusqueda de motivaciones adecuadas y relaciones de

causalidad , tiempo y espacio” (Bordwell,1996, p. 49).

En estas tramas comienza a establecerse una relacibn mas directa con el ambito
poético, ya que son guias fundamentadas en el sentido de la historia; cada una de las
tramas de continuidad que sustentan la trama general, estan confeccionada hacia el
sentido vital del relato, y por tanto, son referente de la historia. Afectan a la totalidad de
la obra. Son tramas determinadas por su propia especificidad, reguladoras y organicas
de la totalidad del relato.
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A diferencia del tipo de trama anterior, no estan justificada en virtud propio medio
de transmision, el ambito mediatico, aunque de alguna manera se debe a su contexto.
Por tanto, representa un patrdén narrativo y unos lugares comunes, que bien pudieran
ser inspirados o guiados por la tabla elaborada a partir de los autores Tobias (1999),
Ballé y Pérez (1997). Son tramas que desempefa una cierta actividad aglomerante, ya
que desempefnan la funcidbn de unir cada una de las tramas que componen una
temporada y por definicion, un episodio, para fundamentar una historia propia y

especifica.

En el apartado de la biblia donde se disefa y plantea los elementos propios de la
accion dramatica, se repiten los mismos principios, se acuerdan conflictos arquetipicos,
son argumentos que recurren a motivos establecidos y reconocidos por una audiencia
que identifica y codifica estas lineas argumentales, asegurando parte del éxito de la
serie. Asi se establecen las tres tramas de continuidad mas recurrentes. Por otra parte,
hemos de incidir en el objeto que tiene nuestra denominacién, expuesta y referida en
una tipologia de estructura superficial, que maneja términos derivado del propio glosario
profesional. En definitiva, podemos establecer un tipo de trama horizontal o continuidad
que presentan una serie de rasgos propios en las series de ficcibn que nos ocupa. El

tipo de trama en continuidad mas recurrente son las siguientes:

- Trama familiar.

La familia es el entorno mas reiterado en esta clase de narraciones; la trama
familiar se organiza en funcion de los protagonista y sus conflictos familiares.
Generalmente los objetivos perseguidos estan diseiado en virtud del detonante y la
franquicia de la serie en cuestidn. Es una trama de personajes, se examina los valores,
las motivaciones y necesidades del protagonista. El conflicto ha de ser interior aunque
tenga manifestaciones externas en la acciéon; lo que conlleva una implicacién, una

relacién causa-efecto que sustenta la temporada.

La trama funciona a medida que superan dificultades, éstas pueden ser segun
Sanchez-Escalonilla (2001): accidentales (predominan las acciones) y contraintenciones

(predomina los personajes). Sus decisiones para superar estas dificultades
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determinaran sus acciones dramaticas que atafen a sus conflictos personales. El
climax afecta a la estabilidad de la familia. El lugar comun coincide con el habitat

familiar.

El ejemplo de Médico de familia es un modelo basico. El detonante propone las
expectativas que cuestiona la serie: ;sera capaz Nacho de sacar su familia adelante
tras el reciente fallecimiento de su esposa? Esta premisa se plantea narrativamente con
el detonante (la llegada de la familia a su nueva casa) y se desarrolla mediante la
franquicia (Nacho es un viudo que debe sacar adelante su familia) ampliamente a lo
largo de toda la serie, de cada una de las temporadas. Las tramas que motiva este
desarrollo estan sujeta a acontecimientos y sucesos que implica siempre un nuevo

conflicto, cuyo desenlace refuerza y compone la estructura de la trama general .

- Tramas profesionales.

Este tipo de tramas se disefian en virtud del espacio profesional que afecta a los
protagonista. Es una trama de accion complementada siempre por tramas interiores.
Generalmente en su biblia, no se disefa un detonante ya que éste se dispersa en la
franquicia, en lo subjetivo. En efecto, las premisas se plantea en funcién de lugares
comunes o instituciones; comisarias, hospitales, bares, etc. y las finalidades que éstos
asumen. Las dificultades se deben a los obstaculos profesionales, complementandose

la narracién con las contraintenciones que afectan a sus protagonistas.

A diferencia del tipo de trama anterior , el conflicto viene dado por fuerzas
antagonicas generadas en las instituciones que implican una accidn orientada a suscitar
todo interés dramatico y emocional por parte de los personajes existente en la historia.
Es decir el conflicto dramatico viene marcado por las acciones exteriores al ambito

privado del personaje.

Su composicidn obedece a lineas de acciones que son desarrolladas por la
interaccién de los distintos sucesos que transcurre en un lugar, espacio concreto, e
implica una series de cuestiones dramaticas sujetas a la determinaciéon que los

personajes desarrollan en un tiempo concreto. Existe un motivo dominante que
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determina siempre este tipo de trama, el espacio gravita en las relaciones que se

establecen entre todos los personajes integrantes de la historia.

- Trama de relacion sentimental 1'6(tension sexual no resuelta).

Es la trama que desarrolla el conflicto mas habitual en el relato seriado en
television, propone una guia narrativa de gran utilidad para corresponder al concepto de

serie de largo recorrido.

El objetivo se debe plantear en el episodio piloto y se destina a formular una
expectativa orientada a la fidelidad de la audiencia. Una expectativa que basa su
quehacer en una latente relacién entre dos personajes. Se constituye sobre la base del
reconocimiento del publico que encuentra en este tipo historia un lugar comun. Suele
venir determinada por relaciones intimas que comienzan y se estructuran a lo largo de
la serie, son las que obedece al patron narrativo clasico de tramas de amor (Tobias,

1999) en todas sus vertientes.

Su resolucion suele determinar el climax de una serie y en el caso (cada vez mas
habitual) que no corresponda, coincide con el final de una temporada. Es el
complemento mas recurrente a las demas tramas generales. Las dificultades suelen

desarrollarse mediante contraintenciones.

Una de las variaciones o adaptaciones de este tipo de trama es conocido por el
nombre de Tension sexual no resuelta. Sus antecedentes lo tenemos en las series de
los afios 70 americanas, a pesar de ser un patrdn recurrente que ha permanecido a lo
largo de la historia del relato seriado en television, fue en aquel periodo donde comenzo6
a fraguar su condicion de arquetipo. De este modo se propone como un tipo de trama
que bien podria equipararse con las dos anteriores, y no quedar incluida en cualquiera

de ellas, por el uso y convencidén que ha suscitado su interés dramatico.

116 Esta trama se conoce en el argot profesional como Trama de Unresolved Sexual Tension
(tensién sexual no resuelta).
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Médico de familia (1995-1999), siendo consecuente con su paradigma de serie
que contribuyé a la regeneracion de la ficcion en Espafia, adapté de la industria

anglosajona e instaurd este modelo de trama.

(...)Crear una linea de conflicto entre Nacho y una mujer que pudiera llegar a ser

la sucesora de la esposa desaparecida. Esta linea de conflicto deberia
mantenerse durante tiempo, es decir, plantear la relacibn como posible pero no
consumarla a corto plazo para conseguir mantener el interés de la
audiencia” (GECA, 1999, p. 10).

En suma, la trama en continuidad tiene su estructura argumental en el numero de
capitulos que marca el inicio de la temporada. El punto de referencia para su desarrollo
es ante todo el interés dramatico, se apela a las emociones y al conflicto. Para una serie
tanto de franquicia profesional como doméstica, el creador de esta trama llevara a cabo
los principios establecidos en su biblia. Constituira una trama que se plantea en el
primer capitulo, se desarrolla en los sucesivos y se finaliza en el Gltimo capitulo de la
temporada. Esto equivale a mostrar el conflicto que plantea el detonante de la serie,
con el fin de asentar el concepto. Si tomamos como referencia la serie Hospital Central
(2000-2012), para establecer una trama en continuidad, ha de disefharse tramas que
evoquen el concepto inherente a esta serie, por tanto las tramas en continuidad
estructuran las relaciones de los miembros que trabajan en el hospital. En las tramas de
continuidad se dramatiza las relaciones, son tramas guiadas por personajes Yy

pretenden desarrollar la trama horizontal planteada en su biblia

- Tramas autoconclusivas.

Constituye la estructura dramatica de cada episodio, se desarrollan y se deben
totalmente al tiempo objetivo, que varia en funcion de las lineas que se establezca para
su emision. Se componen mediante una estructura dramatica mas perceptible y
elemental que las anteriores. Este tipo de trama obedece al canon dramatico
desarrollado desde los inicios del cine narrativo, y la trama es desarrollada sobre una

estructura basica que guia la historia que sucede en dicho episodio.
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Al ser constituida en unidades independientes con menor gravedad respecto a la
totalidad del relato seriado en television, apela a su funcidn poética para ejercer cierto
tipo de libertad que figure en la propia entidad narrativa de la serie en cuestién. Son la
tramas que ocasionalmente adaptan discursos que la narracion seriada no contempla;
su configuracion permite establecer relatos ajenos a su condicidén regularizadora, si se
nos permite la expresion, tienen un valor intrinseco para ser la excepcion que confirma
la regla. Asi pues, uno de los rasgos que la distingue es su versatilidad para
proporcionar cierta libertad creativa en el modo de exponer este tipo de relato. Sin

duda, son las tramas idoneas para disefiar una estrategia dramética.

Por otra parte, constituyeron un canon de especificidad narrativa que caracterizé
el distanciamiento formal de la década en que se regener6 este producto audiovisual y
la anterior a ella. Sin duda, la multiplicidad de tramas que tal y como estamos
describiendo, forman parte de la entidad de una serie de ficcion; se debe al fendbmeno
de cambio sistematico emergido con la liberacion econémica de la televisidbn en Espana.
Ademas de constatarse este fenbmeno con aportaciones en el campo de la produccion
de nuevos formatos, realizacion, etc, también en el ambito de la escritura dramética se
vio reflejado en el concepto de multitramas, que permitia a los narradores plantear una
renovacion de la funcién poética que connota la narracion audiovisual. Encontramos

pues en las tramas autoconclusivas una pauta referencial de ello.

Para las tramas autoconclusivas se apela mas directamente a la logica
estructural, se disefian tramas Unica que conformen el contrapunto de las tramas en
continuidad, formando la historia de la temporada. En referencia al modelo de serie
mencionado anteriormente (Hospital Central, 2000-2012) estas tramas evocan la labor
profesional de los miembros que trabajan en el hospital. El tono es el motivo
representado y constituye un rasgo definitorio del concepto. En estas tramas se trata de

ejemplificar el enfoque narrativo que se ha constituido en su biblia.

En la biblia se debe especificar el niumero de tramas a desarrollar, el numero
varia segun la produccién que lleve a cabo la serie en cuestion. Bajo esta premisa, se
suele nombrar las tramas autoconclusivas, es decir, se designan mediante niumeros, 0

letras.
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Por cada episodio, el numero de tramas optadas varia desde cuatro tramas hasta
ocho tramas por capitulos. Aunque lo habitual es de cuatro tramas, las opciones son
ilimitadas, todo se debe a la estrategia disefiada por la produccion en virtud de las tres
tramas basicas que hemos mencionado (general, continuidad y autoconclusivas), las
combinaciones son innumerables por lo que cada serie opta por un nimero que se
asemeje a su estilo narrativo. Ademas de este criterio aleatorio, existe el criterio

comercial que tiene su marco narrativo en la audiencia.

Como hemos mencionado anteriormente, el diseno de la serie pretende de
abarcar el maximo de audiencia posible y por ello no dudan en disefiar una trama para
cada target concreto, aspecto, entre otros (§.3.4.) que delimitd la estructura de un
capitulo. Proponemos de nuevo valer esta proposicion, con el documento de estudio en
el que se basa nuestra investigacién. Vemos el mapa de tramas expuesto en la biblia de

Hospital Central .
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TRAMATIPO 1.

Ajena.

TRAMATIPO 2.

Con implicaciones.

NINO .

Una pareja va a la 6pera dejando a su hijo
al cuidado de la hija mayor del marido. El
nino enferma gravemente y la chica le
lleva al hospital; su madrastra, con la que
se lleva muy mal, le echa la culpa. La
intervencién de la hija y canguro no ha
tenido nada que ver, los médicos detectan
la extrana enfermedad que padece el nifio
y cuando la madre va a pedir disculpa a la

joven, ésta no la acepta.

AMANTES.

Una pareja de amantes tiene un accidente
de coche. Llega critico al hospital vy
muere. Tendrdn que avisar a su mujer,
ésta se encontrara alli con la amante,
quién le mentira en las intenciones que
tenia su marido, sin decirle que pensaba

abandonarla.

HASSAN.

Un inmigrante en una situacion ilegal
padece una grave enfermedad de la que
no quiere ser atendido por miedo a ser
expulsado del pais. Carlos intentara
localizarle y convencerle de recibir
tratamiento, sin obtener resultado. El
miedo del inmigrante a ser expulsado del
pais pesard mas que la necesidad

urgente de tratamiento médico.
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TRAMATIPO 3.

Personal.

TRAMATIPO 4.

Profesional con implicaciones.

RELATOS COMPLEMENTARIOS.

EL SEROPOSITIVO.
Carlos no tiene tiempo para atender a su
novia que intenta a toda costa quedar con

él cuando acabe su turno.

MALOS TRATOS.

Una mujer acude con su marido al
hospital, ella es victima de ligeras
contusiones y no es la primera vez que
tiene que ser atendida. Esther sospecha
que puede tratarse de un caso de malos
tratos. Ella y Manuel discuten sobre la
conveniencia de hablar del tema con la
mujer. Esther llama a casa de la mujer y
se desencadena una violenta discusién en
el matrimonio; al final del capitulo la mujer

llega victima de una paliza impresionante.

LEONOR, LA DUE NOVATA,
ENCUENTRO VILCHES.

El equipo previene a Leonor que Vilches
es un sobon. A ella le parece un tipo
agradable.

EL RADIADOR.

El samur recibe una llamada para atender
a un infartado al que se encuentra
esposado a un radiador. Su atencién en
urgencias no entrafia problema alguno
mas alld de que todo el mundo se va

tropezando con el radiador.

226



CONTINUIDAD.

FONDO 1. SANTIAGO-ELISA.
Sabemos que se conocen desde hace
tiempo. Hubo un tiempo en que, con sus
respectivas parejas, solian salir juntos.
Ahora Elisa estd en proceso de

separacion.

SUSANA-MARIO.
CONTINUIDAD. La madre de Susana la llama
FONDO 2. continuamente al hospital; sabemos que
Susana es adicta al trabajo en intuimos

que no tiene nada mejor que hacer.

Facsimil de la pagina 11 de la biblia Hospital Central (1999).

En el modelo que ilustramos, el numero de tramas por capitulo se disefia bajo el
criterio de relaciones entre personajes y dos grupos de audiencia concretos de este
modo cada capitulo puede desarrollar desde un minimo de cuatro tramas hasta ocho

tramas.

En torno a las tramas autoconclusivas:

Muestran las historias que enuncia el tono y la franquicia de la serie (historias
relacionadas con una profesion). Se desarrollan integramente en el episodio en
cuestion. En efecto, en este ambito encontramos la trama tipo 1, trama tipo 2, trama tipo
4 y los relatos complementarios. En estas tramas se distinguen tramas de accién (tipo

1), y mezclas de tramas de accidén con tramas de personajes (tipo 2, tipo 3). Los relatos
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complementarios suelen ser tramas consideradas “tramas muertas”?7. La funcién
argumental es mostrar los caracteres de los personajes mediante acciones, y equivale a

nudos de accidon que constituye a la trama horizontal.

Entorno a las tramas de continuidad:

Muestran historias que enuncia el concepto de la serie (la tematica). Son
desarrolladas mediante los sucesivos episodios que constituye la trama horizontal.
Suelen ser tramas secundarias del episodio (trama fondo 1 y trama fondo 2.) La funcidn
argumental es mostrar los conflictos que se disefian a través de las tramas horizontales

(relacion entre Santiago y Elisa y relacion entre Susana y Mario).

Por tanto, las acciones draméticas son el disefio argumental del tema de la serie
de ficcidn. Se elabora a raiz de su trama general que depende del tema y franquicia de
cada serie. El segundo paso seria disefiar un mapa de tramas que se componen de
tramas en continuidad y tramas autoconclusivas y el tercer y Gltimo paso es disenar las
tramas que interactuen en el capitulo concreto. Como los patrones narrativos que se
estimulan en la biblia estan enraizados en las relaciones personales, el disefio de los
personajes, constituye las lineas basica argumentales a desarrollar. Todas las tramas
estan disefadas para cada temporada y su funcion es llevar a cabo los principios

comerciales y narrativos que se dan en cada temporada''s:

12 temporada.
Es la “prueba del concepto”. En este momento, sus creadores descubren de qué va
realmente su serie, en oposicion a lo que pensaban cuando empezaron a crearla. La

audiencia es la que dice qué esta funcionando y qué no.

17 Las tramas muertas se denominan a aquella estructura argumental que no tienen un
desarrollo concreto, suelen ser relatos de apoyo o desahogo argumental. Cuando su quehacer
es puramente cdmico se le conoce con el nombre de running gag.

118 Citamos las recomendaciones de Jasén Brett, productor ejecutivo de Tristan Pictures.
Citadas por Olga Salvador, productora ejecutiva de Globomedia. Curso de Posgrado de Guion.
Universidad Pontificia de Salamanca (2002-2003). Archivos videoteca.
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2% temporada.
Se trata de ofrecer lo mismo que la temporada anterior, mejorada. Este es el verdadero

punto de partida para que una serie sea de larga duracion.

3% temporada.
Se corre el riesgo de estancarse, de ser previsible. Es un buen momento de introducir
un nuevo personaje, nuevas tramas en continuidad o aportar otros espacios, para dar

frescura a la serie.

42 temporada:

A partir de aqui, pueden empezar a complicarse las cosas, porque surgen problemas de
produccion: los actores empiezan a pedir aumentos. No son aconsejables grandes
cambios. Probablemente, la salida de un actor protagonista sea un acicate para que la

serie adquiera mas de frescura.

Por tanto, la biblia posibilita la incursion de una historia en multiples tramas
jerarquizadas de tal forma que pueda ser reconocida por su propio discurso,
estableciendo asi un sistema de narracion propio. En este sentido entendemos la biblia
como un texto simiente que posibilita y da sentido al entramado ficticio propio del relato

seriado en television.

Es obvio que los modelos de tramas propuestos no suponen un paradigma
incuestionable. Estas tramas afectan a la historia en general de la serie, a su
macroestructura. Su cometido se debe a establecer una coherencia argumental entre
los sucesivos episodios que constituyen una serie. Son tramas referenciales para
desarrollar la narracion de la serie, y se inscriben en la biblia como punto de partida en
la narracién de dicha series. Ya que el ciclo de una serie se divide en temporadas (éstas
a su vez se suelen dividir en episodios, 13 son los episodios que habitualmente
constituye una temporada) cada temporada supondria una renovacién en las premisas

argumentales y por ello una reescritura de su biblia''®. Lo que si se recoge

119 |_a consolidacién de este asunto no esta lo suficientemente determinada como para constituir
una investigacion rigurosa, las productoras elaboran estos documentos internos de manera
aleatoria, suelen ser documentos de trabajo sin rango de biblia.
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detalladamente en una biblia son las tramas de cada temporada (al menos de la
primera), éstas se acercan al tipo de trama habitual en la narracion cinematografica: si
se disefian sobre los principios esenciales de la dramatizacién, es decir, contienen una
estructura l6gica e interés emocional. Su redaccion en la biblia se conoce con el nombre

profesional de mapa de tramas.

5.5. Mapa de tramas.

Son las tramas que van a vertebrar toda la temporada. Si las tramas generales
afectan a la macroestructura de una serie, en el mapa de tramas se disefia la
microestructura, por tanto, se elaboran las tramas que conformaran las relaciones y los
conflictos de los personajes disenados para una temporada, especificando su estrategia

formal.

En la biblia se especifica la primera temporada mediante un tabla'2® que contiene
cuadros sindpticos de cada una de las tramas creadas. Tal y como es conveniente,
cada una de las temporadas siguientes contemplan su disefio estructural en un nuevo
mapa de tramas, para este proceso, se reescribe dicho apartado, otorgando a la biblia
la posibilidad de revisibn. En este sentido, la biblia adquiere plena entidad como
documento especifico al ambito poético. Al igual que lo convierte en un texto flexible y

dinamico, que constituye un principio referencial para la narracion seriada.

El mapa de tramas es un esquema formal que se establece para suplir el acto de
comunicacién que procede entre los distintos profesionales que acceden a una biblia
como método para programar, estructurar y planificar cada una de las tramas
argumentadas y propuestas para entramar el relato seriado. Es un esquema que ofrece
una visidbn global de la estructura dramatica de un relato caracterizado por su
complejidad estructural. El mapa de trama permite convenir cada una de las funciones
que se han delimitado en una biblia, y conforma una perspectiva integra del sistema

ideado para entretejer una historia.

120 | s tablas especificadas en el epigrafe anterior son algunos de los modelos méas
convencionales.

230



En este apartado se elaboran las tramas con una estructura argumental
concreta. Son las tramas que se desarrollan como contrapunto a las tramas
horizontales o en continuidad, y constituyen un relato absoluto al ser disefado para una
temporada. El mapa de tramas es fundamental establecerlo para la primera temporada,
ya que su cometido se debe a contar la vida de los personajes para delimitar el

concepto de la serie.

Al fin y al cabo un mapa de trama permite observar la l6gica estructural de las
distintas tramas. En tanto, se fija los modos y formas de componer las tramas en
continuidad desde una perspectiva temporal, a lo largo de una temporada. Por otra
parte se concreta y constata los modos y formas de componer las tramas
autoconclusivas desde su unidad basica, es decir, su disposicion organizada en el

capitulo correspondiente.

Los rasgos que solidifican el mapa de tramas son las cualidades de una serie. En
vista de estas premisas el mapa de tramas se desarrolla adaptando historias a las
expectativas disefiadas en las acciones dramaticas, es decir, desarrollando historias
asignadas y aplicadas a la trama general. Se trata de combinar las distintas tramas que
determinan una serie para corroborar la hipbtesis planteada en la fase de creacion.
Como referencia al entendimiento de un mapa de tramas y como conclusién a este
epigrafe, estableceremos la esquematizaciéon de dos tramas, una tipo autoconclusiva
(en este mapa viene nombrada como Tipo 2) y otra tipo continuidad (Fondo de

continuidad 2).

TRAMAS. CAPITULO 1. CAPITULO 2. CAPITULO 3.

Tipo 2. Inmigrante sin papeles Transfusion. La Estética. Operacion
Con padece grave dolencia negativa de un padre a de liposuccién en un
implicaciones  pero huye del hospital que su hijo reciba lugar clandestino se

de nuestros por miedo a la policia. sangre crea polémica infecta. Decidiran
personajes. entre los denunciarlo.

profesionales.
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TRAMAS.

Tipo 2.

Con
implicaciones
de nuestros

personajes.

TRAMAS.

Tipo 2.

Con
implicaciones
de nuestros

personajes.

TRAMAS.

Tipo 2.

Con
implicaciones
de nuestros

personajes.

CAPITULO 4.

Verdugo de Cecilia
con infarto. Brutalidad
policial. Poli quiere

falsificar parte médico.

CAPITULO 7.

Profesor abandonado
en residencia

incendiada. Encierros.
Hijo de Elisa herido en

fiesta taurina.

CAPITULO 10.

Especies protegidas.
Apasionado de
animales con picadura
no quiere reconocer el

animal.

CAPITULO 5.

Mendigo accidentado.
Un mendigo duerme
en un contenedor de
basura que va a ser

recogido.

CAPITULO 8.

Hampa. Asesinos en
sueldo pretenden
acabar con paciente
que esta siendo

atendido en urgencias.

CAPITULO 11.

Envenenamiento
setas. Robo de coche
con cesta de setas.
Los ladrones se dan

un atracén.
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CAPITULO 6.

Santiago
secuestrado para
operar a delincuente
herido en atraco a
un banco. Es

liberado.

CAPITULO 9.

Pareja de novios se
suicida. Se sienten
incomprendidos.
Ambos llegan a

urgencias.

CAPITULO 12.

Psico-killer se hace
fuerte mientras le

atienden de heridas
al chocar un furgén

de traslado.



TRAMAS.

Tipo 2.

Con
implicaciones
de nuestros

personajes.

TRAMAS.

FONDO de

continuidad 2.

TRAMAS.

FONDO de

continuidad 2.

TRAMAS.

FONDO de

continuidad 2.

CAPITULO 13.

Bebé abandonado en
el metro. Mono por
drogas. La familia no

sabe de qué se trata.

CAPITULO 1.

RELACION ENTRE

S. es adicta al trabajo.

Su madre llama.

CAPITULO 4.

RELACION ENTRE

M. advierte problema

de S. con la bebida.

CAPITULO 7.

RELACION ENTRE

Rompen la relacion.
Es dificil.

CAPITULO 14.

Uso del cannabis con
fines terapéuticos
como glaucoma
provoca discusiones

médicas.

CAPITULO 2.
SUSANA Y MARIO
S. bebe, trabaja

mucho.Pelea madre.

CAPITULO 5.
SUSANA Y MARIO

Se van a la cama. Se

entienden

CAPITULO 8.
SUSANA Y MARIO

Se reconcilian. Ella

deja de beber
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CAPITULO 15.

Gran emergencia
encargado por el
SAMUR provoca
todo tipo de
complicaciones en

el hospital.

CAPITULO 3.

Ambos se
reconocen en el

otro.

CAPITULO 6.

La madre ingresa en

urgencias.

CAPITULO 9.

S.accede aira
AA.AA.



TRAMAS. CAPITULO 10. CAPITULO 11. CAPITULO 12.
RELACION ENTRE SUSANA Y MARIO

FONDO de S. esta irritable. Le Viven momentos Viven momentos

continuidad 2. afecta la terapia. felices. felices.

TRAMAS. CAPITULO 13. CAPITULO 14. CAPITULO 15.
RELACION ENTRE SUSANA Y MARIO

FONDO de Viven momentos Discuten por la Rompen ella vuelve

continuidad 2.  felices. recaida de ella. a beber.

Facsimil de la pagina 10 y 12 de la biblia Hospital Central (1999).

Con el objetivo de concluir este epigrafe, hemos de indicar la eleccion de dos
tramas para su exposicion en este facsimil. Cabe destacar la estructura de la primera
temporada de esta serie, consta de 15 capitulos y no los 13 habituales. De nuevo,
constatamos el hecho comprensible que , el proceso que contribuy6 al asentamiento de
este tipo de producto, ocasiond algunas incongruencia en cuanto a establecer ciertos
patrones adecuados para constituir una sistema narrativo regularizado; variable que se
comprueba convenientemente en la lecturas de cada una de las biblias que generaron
las series mas notorias para el estudio del sistema narrativo y productivo llevado a cabo

durante el periodo mas significativo de la ficcion televisiva en Espana.

Asi pues, ademas del numero de capitulo observado, también se refleja, que
esta serie en cuestion, podria albergar hasta 9 tramas, de las cuales 2 son
denominadas Fondo de continuidad, y permanecen durante toda la temporada; 2
tramas también de continuidad denominadas miniserie, que oscilan entre 3 y 4
capitulos. Y finalmente las 5 restantes corresponden al tipo de trama autoconclusiva, 4
asignadas bajo una numeracion concreta y 1 con el nombre de Relatos

complementarios.

De todo ello hemos escogido una trama en continuidad modelo y convencional,
la que se compone sobre las relaciones sentimentales entre personajes. Y una trama

con implicacion de los personajes para distinguir de un modo comparativo un tipo de
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trama u otra. De este modo, advertimos la exposicion antes mencionada para las
tramas autoconclusivas, en el sentido que éstas, ofrecen distintas vertientes para crear
nuevas aportaciones dramaticas a un modelo de narracion supeditado a estereotipos y

repeticiones.

De esta forma, entendemos que el mapa de tramas obedece a su utilidad formal
para agrupar y organizar un entramado complejo que forma parte de un sistema
narrativo en el que los principios (dramaticos) de lo6gica, ordenacién y duracion son
fundamentales para su inteligibilidad, y por tanto, para cumplir aquella expectativa
creada en la biblia del descubrimiento de un nuevo relato que desvela una historia

colectiva.

5.6. Personajes.

Sin duda constituye uno de los elementos centrales en el disefio de una biblia, ya
que son constitutivos y definitorios del relato seriado. En el momento de abordar las
acciones dramaticas tratamos el eterno dilema que surge en toda narracion audiovisual:
¢accion o personaje? ¢ Son historias que le suceden a personajes 0 son personajes que
le suceden historias? Esta cuestidbn en este tipo de narracion (series de television)
supone un asunto basico para plantear una ficcion. Las repuestas a ambas cuestiones

determinan el enfoque narrativo que augura el contenido de la biblia.

De este modo los personajes estan directamente relacionado con la trama, al
igual que opera una estructura logica en la construccion de la trama, en el disefo de los
personajes, debe operar un principio ldégico de tal manera que actuen en la trama como

se espera de ellos.

Antes de redactarse la biblia, los autores deben tener en cuenta que sus
personajes, al igual que su premisa dramatica, tienen que sustentar un relato de largo
recorrido; esto nos conduce a establecer que este tipo de relato esta sujeto a cambio o
renovacion tanto estructural (dmbito argumental) como de produccién (dmbito

profesional).
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Desde la perspectiva funcional que atafie a la biblia; el personaje en este tipo de
produccion debe guiar la historia y bajo esta tesitura se compone la trama general y las
tramas en continuidad que afectan a una temporada. En la biblia es fundamental el
disefio de personaje, en ello, se encuentra el principio de esta clase de narracidon
(seriada); porque es a partir de sus conflictos donde se desarrolla la accion. De nuevo,
nos referimos al concepto de trama mental sobre la que Tobias basa su teoria sobre al

trama en el ambito cinematografico:

El autor que se interese mas por las tramas mentales examina el interior de la
naturaleza humana y las relaciones entre las personas ( y los acontecimientos
que las rodean). Estos son viajes interiores que analizan las creencias y los
comportamientos. La trama mental versa sobre las ideas. Los personajes casi

siempre se dedican a buscar algun tipo de significado.

Obviamente, la literatura favorece esta clase de trama en detrimento de la
accion. La trama mental analiza la vida en lugar de mostrarla de una manera,
hasta cierto punto, irreal. Pero esto no implica que no se pueda afiadir accion a
una trama de la mente. Pero al sopesar lo mental y lo fisico, lo interno y lo
externo, lo mental y lo interno seran, hasta cierto punto, los elementos
dominantes (1999, p. 55).

En la biblia se disefian personajes en virtud de las tramas mentales.Tras analizar
sus estructuras descubriremos personajes que persiguen metas, pero se trata de
objetivos interiores remotos o tendencias, que no se concretan en una accién cerrada al
modo clasico (Sanchez-Escalonilla, 2001, p. 132). Por tanto la narracién en este tipo de
relatos parte de las relaciones entre los personaje y sus conflictos confluyen en las
historias de cada temporada, produciéndose asi una “gran verdad narrativa”2! . Y de

este modo se disefian los personajes:

121 Doc Comparato (1993, p. 91) hace alusion a esta eterna pregunta sobre personaje o
historia, concluyendo que tanto como uno se debe al otro o viceversa es posible si el producto
final resulta armonioso, con una interaccién personaje- historia indestructible, como si de una
gran verdad se tratase (...) citando a Niels Bohr, fisico danés, “Una gran verdad es aquella cuyo
contrario es igualmente una gran verdad”.
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Para crear personajes tenemos que tener en cuenta que nos tienen que durar
muchos episodios. Por lo tanto, lo crearemos de tal manera que su sola reunion
en una habitacion o en un ascensor, genere conflicto entre ellos. Esto se
consigue creando personajes opuestos entre si. Este principio es tan antiguo
como el tiempo (...). En Periodistas tenemos dos ejemplos muy claros en las
primeras temporadas: Ana, la dura feminista y Clara, La tierna solitaria. Y José
Antonio y Willy, que son el ingenuo y el golfo. También es bueno tener un numero
reducido de personajes, aunque el concepto que vayas a construir sea coral (...).
Es mejor pocos personajes, o que permitira concentrar las historias y sacarles su

maximo partido al poder profundizar en ellas'22,

En una biblia, el perfil de los personajes y sus relaciones, son la totalidad de la
paginas que la compone. Su disefo se debe a principios narrativos especificos de
cualquier narracién: caracter, temperamento y relaciones de amor, amistad y

aprendizaje.

Antonio Sanchez-Escalonilla (2001) entiende que al crear el personaje, el
guionista debe de contar con un temperamento y un caracter determinado, esto es,
disefiar la dimension innata y espontanea de su personalidad y la huella que dejan en la
personalidad los actos que les son sometidos. El caracter es lo que determina el arco
de transformacion de un personaje. Un personaje parte de una base (temperamento) y
construye su caracter en virtud de la trama. Al disefar los personajes, se determina su
personalidad (temperamento y caracter) y el cometido de una serie de ficcion es contar
una historia interior: la historia cuenta la evolucién de una personalidad. Por otra parte
al disefar cada personaje, se plantea las lineas argumentales de la serie en virtud de
sus personalidades, como hemos visto anteriormente, a través de sus relaciones, de
sus conflictos se formula las premisas dramaticas que se desarrollaran en la serie de

ficcion.

122 Olga Salvador, productora ejecutiva de Globomedia. Curso de Posgrado de Guién.
Universidad Pontificia de Salamanca (2002-2003). Archivos videoteca.
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El proceso de creacion de un personaje en la biblia es muy metodico. Este es el
aspecto que unifica y compone un patrédn comun en los distintos modelos escogidos
para su estudio, es el apartado mas similar en su redaccion y en general se construye

de la siguiente manera:

- Personajes principales:123

Para la creacién de los personajes principales, se introduce una pequena historia
que evoque su pasado, algunos productores ejecutivo como Nacho Garcia Velilla
( Siete vidas) no son partidarios de extender este asunto'?4; la realidad es bien distinta,
las biblias recogen ampliamente el pasado de cada personaje. Una vez solucionado
este rasgo, se disefa una ficha basica en la que se fija la edad, indumentaria habitual,
situacion familiar y profesidén. A continuacion se redacta su cotidianidad. En este punto

se determina ampliamente su forma de vida, sus gustos, fobias y costumbres.

Una vez redactado todo los aspectos que materializan su personalidad, se
continta con los rasgos que marcaran la historia de la serie, se redacta las relaciones
con los demas personajes, fijando claramente cuales son las lineas de conflictos que
conducira las tramas horizontales. Como modelo, proponemos un ejemplo de la biblia

de Policias, en el corazon de la calle.

123 Se entiende aqui por personajes principales como cada uno de los que la biblia entrama.

124 Recogido de Nacho Garcia Velilla, productor ejecutivo de la serie Siete vidas, en el
Posgrado de Guidn. Universidad Pontificia de Salamanca (2002-2003). Archivos videoteca.

238



VERA MUNOZ.

INTRODUCCION.

Una joven, aunque suficientemente preparada... insegura. Busca amigos, apoyos en
Susana, Lucia, Marina, sus padres... Sonriendo mucho, con humor y autoironia
intenta ocultar su inseguridad en la vida. Se esfuerza en parecer extrovertida.
Escucha bien, todo el mundo le cuenta sus penas. Ademas, asi hace amigos... Es
vulnerable, llora a ratos para limpiarse. Tiene una inteligencia natural. Es brillante y
analitica, no so6lo con los que le rodean sino consigo misma. Sabe qué siente y por
qué, aunque no puede controlarlo. Romantica y ensofiadora. Tiene un espiritu
idealista. Se ha metido a la policia para hacer el bien, para ayudar a la gente. Espiritu

humanitario.

EDAD.

Es una recién llegada al cuerpo con lo que la edad no deberia ser inferior a 22 afos.
Tampoco superar los 25/26 porque lo de la policia puede ser una vocacion tardia, pero

con 26, estar en segundo de carrera...

VESTUARIO.

Cuando vista de paisano, tiene una natural elegancia sexy con tendencia a llevar
prendas que marquen sus contornos. Es decir, no llevara colores chillones, o si los

lleva son en pequefias dosis y combinados con colores mas sobrios. Es de las que si

llevan minifalda, no llevan escote y si lo llevan, van en pantalones o falda larga.
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Existe la posibilidad de que cuando empiece la serie, su vestuario sea muy
convencional. Recordemos que todavia mucha gente tiene “el traje de los domingos”,
sobre todo en cuanto nos alejamos de las grandes ciudades. En esta fase, no tendria
ni vaqueros ni zapatillas deportivas, si tiene que “triscar”, se pondria unas botas o
zapato comodo. Su contacto con la realidad madrilefia, con Susana y con Marina,
hard que se despoje de esa “elegancia provinciana” tal vez del influjo de su

hiperprotectora madre.

En cualquier caso se nota que le preocupa su aspecto, es coqueta y se cuida mucho,

tanto fisicamente (carreritas, chapuzones) como estéticamente (cremas y pinturas).

SITUACION PROFESIONAL.

Estudios realizados.

Estudia psicologia en la UNED (Segundo curso) en la Universidad de Salamanca.
Siempre ha sido buena estudiante. Sélo tiene una mancha negra en su expediente: se

saco el carnet de conducir a la octava. Los nervios le podian en el examen practico.

Nivel cultural.

Muy bueno. Una chica inquieta, en Avila, se tiene que aburrir mucho. Su
entretenimiento alli fue la lectura casi compulsiva. Tenia muy claro que estudiar una
carrera te aleja mucho de las demas disciplinas y ella no queria arriesgarse a eso, asi
que se esforzd por leer sobre todo novelas (es la forma mas sencilla de conocer

mucha gente de muchos caracteres distintos).

Situacién econémica.

Buena. Con lo que le queda de pagar el piso, tiene para vivir tan ricamente. Incluso
podria enviar algo de dinero a su casa. Hay que tener en cuenta que es su primer

trabajo y con 175.000 pesetas hace maravillas, acostumbrada a una paga de 5.000 a

la s:emana
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Puesto que ocupa actualmente.

Policia (monda y lironda). En septiembre empezd en prevencion (combis) un trabajo
tranquilo. Acaban de cambiarla a Zetas y con un compafero nuevo, Jaime. Esta a
disgusto con él. Se come el tarro mas que Lucia, se lleva el problema a casa. Aunque

le fastidie, ird entendiendo y aprendiendo de Jaime.

Ambiciones profesionales.

Tiene cierto idealismo con respecto a su profesién, se ha metido en la poli para

ayudar a las victimas y ayudar al ciudadano. Quiere un mundo mas justo.

De momento, tiene muchas ganas de aprender. Es preguntona. Afan de superacion
personal. Vocacional. Perfeccionista, independiente y segura (con los palos que le ira

dando el trabajo y el amor).

Comportamiento laboral.

A.k.a “NEGOCIATOR”. Cuando comete un error se rie de ella misma, le da la vuelta a
sus errores. Miedo al peligro fisico a partir del suceso del primer episodio (matar a un
hombre). Esto le producira una inseguridad, decisiones equivocadas, dudas y excesos
en las intervenciones venideras. Odiara la violencia tras ejercerla y esto favorecera su
talento como negociadora. La inseguridad que de momento tiene en la vida, se
contrapesa con la seguridad en sus conocimientos. Cuando cuenta algun caso

emotivo que ha vivido en una intervencion, se le saltan las lagrimas.

Da buen rollo a las victimas y a los compafieros, justifica a los malos, le dan pena. Los
psicoanaliza. Aunque se ira endureciendo progresivamente. Buena interrogando,
ganandose a la gente, sacando conclusiones de pequefnos detalles. Prudente

conduciendo, a veces demasiados. Jaime la quitara del volante en las persecuciones.

241



SITUACION SENTIMENTAL.

Cbébmo Afronta sus historias sentimentales.

No se ha enamorado a lo bestia, los tio que le gustaban no la correspondia y a la
inversa. Prefiere no enamorarse porque siempre sale escaldada. Cuando se vino a
vivir a Madrid, estaba saliendo con un chico en Avila. Mantuvieron la relacion a
distancia, viéndose los fines de semana. Hasta que, Vera se enter6 de que este
noviete le ponia los cuernos...No es que le gustara mucho, pero estas cosas duelen.

Ahora, aunque necesite carifio, le costara trabajo confiar, es cauta

Quién ocupa su corazén.

En la actualidad, nadie. Después de lo de los cuernos, quiere estar muy segura antes
de encapricharse de nadie. Mientras tanto si tiene algun rollo, sera unidireccional, no

encuentra a nadie que la llene plenamente.

Qué tal se lleva con su pareja.

Cuando llega a Madrid, no conoce a nadie, s6lo a los pocos companeros de la
academia. Siendo chica tiene mas posibilidades de tener rollos con chicos, que de
hacer amigos y amigas... Asi que, a veces, prefiere estar mal acompanada que no
sola. Eso si, sabe qué siente, por qué esta con una persona y que no es la persona

indicada.

Aspiraciones/Tentaciones.
Vera quiere encontrar a alguien que le guste y ella a él, que la respete, que la apoye,

gue sea su amigo. Si ademas esta de buen ver, pues mejor. De momento, no va a

encontrar a esta persona.
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Jaime sera el que se ir4 introduciendo poco a poco en su coranzocito. Del odio al
amor sblo hay un paso. Pero Jaime, estard desconcertado con su relacion con
Marina...Sabe que le gusta a Pedro. Ademas su amiga Susana se lo confirmara. Ella
no quiere herir sus sentimientos pero tampoco quiere crearles falsas esperanzas...No
sabe como actuar con él, es tan majo... Sera un pelin condescendiente con él pero le

trata con delicadeza para no herirle.

Futuro sentimental.

Su primer y gran amor sera Jaime, que como no, saldra mal. Susana, su amiga, le

advirti6 desde el principio que ese tio no era de fiar.

SITUACION FAMILIAR.

Dénde y con quién vive.

Vive en una habitacién que le ha alquilado a Marina por la zona de Diego de Le6n. El
piso de ambas es limpio, arreglado y coqueto, aunque no de lujo. Todos los fines de

semana que puede se va a Avila.

ué tal se lleva.
Ella se lleva bien con Marina, aunque en principio no es reciproco. A Marina le carga

un poco que Vera quiera hacerse amiga suya a toda costa. No quiere que se apoye en

ella.

Aspiraciones de habitat.

De momento esta bien como esta. Hasta que no coja bien el pulso a la ciudad y a su

trabajo prefiere vivir en compania.
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A veces, le dan ganas de volverse a Avila. Sobre todo cuando sus padres le hacen

LE 1]

chantaje emocional (“Vuelve pronto”, “cuidate, que estas hecha un fideo”).

PASADO.

Vivia en Avila. Familia hiperprotectora. Su padre es policia. Es la primera vez que sale
de casa. Al llegar a Madrid se siente sola ante el mundo por primera vez. Los
companeros de la academia con los que ha coincidido no son los que mejor les caian.
En Avila estaba un poco amargada porque es una apasionada del cine. Después de
anos viendo las cuatros peliculas que querian estrenar en su ciudad, ahora las devora

con pasion (también se aprende mucho de la gente viendo peliculas).

Sentimentalmente tenia un novio en su ciudad natal con le que siguié saliendo unos
meses después de venir a Madrid. La cosa durd hasta que ella se dio cuenta de que

el tipo en cuestion le ponia los cuernos.

LINEAS DE CONFLICTO PERSONAL.

En el primer episodio, matara a un delincuente. Aunque su actuacién estara justificada
e hizo lo que tenia que hacer, supondra un fuerte impacto para ella. Cada vez que
tenga que enfrentarse a una situacion de peligro, se pondra nerviosa, no sabra como
reaccionar. Serd un problema que tendra que resolver sola, porque Jaime, su
compafero, poco hara por ella. Si que cuenta con el apoyo de su familia, pero en la

distancia.

Tendra que superar su miedo al peligro, superar su relacion tensa de trabajo con

Jaime, superar su inseguridad con los hombres, ser la mejor en todo lo que se ponga.

Otra linea de conflicto es la sentimental ya aludida de que se enamorara de Jaime sin

saber bien porqué y sin ser correspondida.
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RELACIONES CON OTROS PERSONAJES.

VERA/LUCIA.

En general bien, pero no como a Vera le gustaria. Vera busca en Lucia complicidad
femenina ante el problema del homicidio y de Jaime. Sin embargo, Lucia no se lo
pondra facil. No va a ser mas condescendiente con ella s6lo porque sea mujer. La
tratard duramente, le apretard las tuercas. A Lucia no se lo pusieron facil cuando entr6

en el cuerpo y eso le sirvib para superarse, trabajar mucho y ganarse el respecto.

VERA/FERRER.

Vera tendra un respeto absoluto por Ferrer. Su padre, al que Ferrer conoce, le ha
contado alguna que otra batalla y le mira con admiracion. Pero también le
desconcertara, no sabra como reaccionar cuando Ferrer le haga alguna broma o le

felicite por algo.

Vera se come mucho la cabeza cuando recibe una reprimenda que considera injusta y
cuando cree que merece una palmadita en la espalda y no la recibe. Vera no tiene
problemas por ser mujer gracias al camino anteriormente abierto por Lucia.

VERA/JAIME.

Vera le pone ganas y soporta a su companero aunque no le puede ni ver. En parte le

odia, de momento. Con el tiempo Vera conocera todos sus valores.

A Vera le molesta el individualismo de Jaime y que no cuente con ella para planear

acciones.

Vera le acribilla a preguntas para aprender y Jaime pasa de ella.

Jaime cree que sus métodos funcionan mejor que los de Vera, prueba de ello es el

homicidio de ella en el episodio uno.
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Le crispa de Jaime que no soporte las debilidades humanas. Que no sea diploméatico
y que pierda los estribos. Pero le seguird cuando acose a un delincuente puesto en

libertad de forma injusta, no porque piense como él, sino para ganarse su confianza.

Con el tiempo ella se la arreglara para que Jaime haga lo que ella quiera sin darse

cuenta.

Vera sabe que Jaime piensa que no vale para policia, que no tenia que haber
disparado y matado a aquel hombre y es lo que Jaime piensa, pero también lo es que
le ech6 un par para hacerlo. Sabe que a muchas mujeres les hubiera temblado la

mano.

VERA/MARINA (Companieras de piso).

Unidas al principio tan solo porque viven en el mismo piso.

A Vera no le hace gracia que Marina se traiga sus rollos a casa, se tendra que

aguantar. Aunque algun signo de resentimiento si dara.
A Vera le molesta que Marina no compre comida y enseres. Se lo coge a ellay lo
arregla diciéndole a ésta que se lo coja ella (cuando en realidad Marina no tiene nada

en la nevera). Vera esta harta de que Marina la quiera emparejar con alguien.

Vera usa mucho el teléfono. Le llaman sus padres y tal vez Susana, de la que es

amiga. Esto crispa a Marina que no puede ni llamar ni recibir lamadas.

Vera es mas intelectual y Marina mas carnal.

VERA/SUSANA.

Se van a conocer en el primer episodio, cuando Vera por error cometa un homicidio y

se haran amigas en el transcurso de la serie.
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Susana y Vera son deportistas. En el caso de Susana con mas ganas y con amplitud

de miras. Por esta razon, Susana le va a descubrir a su amiga nuevos deportes.

Susana ensefara a Vera a desinhibirse un poco. A su lado hara cosas que ella jamas
haria sola, como, por ejemplo, pedir una comida que no sabe qué es y ni que

ingredientes lleva; comprarse algo que ella no compra nunca...

Vera le tomara el pelo a Susana y se aprovechara (un poco y sin pasarse) de su

excesiva sinceridad y credulidad.

Vera nunca jamas se enamoraria de un amigo suyo. Mientras que Susana lo hara con
mayor o menor frecuencia (pero lo hard). Cuando Vera se cuelgue de Jaime, Susana

le abrira los ojos y se lo desaconsejara.

En caso de conflicto entre Vera y otra persona, Susana se pondra de parte...de los

dos, y le cantara las verdades a Vera.
Susana piensa que todo el mundo es bueno y Vera es mucho mas precavida en estos
aspectos. Eso hara que tenga opiniones totalmente opuestas con respecto a los otros,

por ejemplo.

Vera aconseja a Susana sin que se note; es decir, que nunca empleara el clasico

“deberias...”

En el primer capitulo, Susana se vuelca con Vera a causa del homicidio involuntario
cometido por esta ultima. Jaime se le enfrentara por este mismo motivo, con lo cual,

Susana se convertira en un fuerte apoyo para Vera.

Facsimil de las paginas 55-61 de la biblia Policias, en el corazon de la calle (1999).
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Mediante este facsimil, podemos comprobar que la funcién al redactar los
perfiles psicolégico no es otra que establecer los criterios formales que unifique la
narracion de las historias llevada a cabo por otros guionistas. En este aspecto la biblia

cumple integramente su quehacer:

Para la produccion:

- Determina el actor que protagonizara el personaje.

- El diseno de vestuario.

- Decorados (cdmo es su casa).

Para la narracion:

- Personalidad

- Conflictos exteriores (entorno a su trabajo y a los demés personajes).
- Conflictos interiores.

Tal y como podemos observar en el proceso ya expuesto y formalizado en un
personaje concreto de una serie, su creacion obedece ciertos principios narrativos
elementales e inherentes al propio sistema de narracion que prevalece. Mediante una
sucesion de fendmenos que hemos ido desarrollando, entendemos que cada uno se
hace patente en la definicion de cada componente narrativo que enuncia una biblia. De
todos ellos, y dado el contexto histérico que delimita nuestro estudio, hallamos en el
método circunspecto que sometid los inicios de la biblia en Espafia, un punto de partida
propiciado por la aceptacién del estereotipo como norma narrativa referencial. Asi se

puede corroborar en la lectura y analisis de las biblias que exponen y regularizan los

elementos narrativos genealdgicos de una serie de ficcidn.
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En lo que nos compete a este epigrafe, vemos que para la composicién de los
personajes, se propone una renovacion del género costumbrista, que parte del Siglo
XVIIl, en el que se imitaba un tipo de personaje de indole popular, es decir, “se trata de
reflejar en la escena los problemas mas cercanos al espectador, con arreglo a la
tradicion y a los gustos del pueblo” (Alonso de Santos, 1998, p. 207). De esta
proposicion parte el cuadro caracterolégico narrado en las biblias de las series que
abordamos. Entendemos que dos siglos después, los fundamentos culturales y sociales
en los que se apoya el perfil de un personaje de ficcion, incluyen ciertos matices en lo
que concierne al concepto de costumbrismo. Asunto que prueba y corrobora una de
nuestras hipotesis donde precisamos la biblia como fuente de archivo, como texto
genealodgico (Foucault, 1979) tal y como vimos en §.4.7., sin duda lo observamos en el
documentos que inicia el proyecto de comedia para TVE: Una hija mas (1988). Un texto,

que marcamos como precedente de la biblia en Espana:

Los tratamientos formales.

Por muy diversas razones, la pequefa pantalla ha consolidado un género de comedia

estructuralmente delimitado por la situacién.

La clave decididamente comica, o melodramatica o sentimental, puede o no estar
determinada por esa estructura de situacibn que se reitera, pero en ese juego es
donde se acomodan las repeticiones del enredo, el tono de las réplicas, los

disparates, los tipos y la sentimentalidad que llenan entrega tras entrega.

La reiteracion situacional, justamente porque se concreta fisicamente en un escenario
reducido, tiene el peligro de inducir a un planteamiento mecéanico. Cualquier situacién
vale porque por cualquier escenario donde esté justificado el cruce de personas es lo

que crea el interés.
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Un repaso superficial a las “sit-com” anglosajonas indica no s6lo que ésto no es cierto
sino que, ademas, la eleccién de los tonos basicos -comedia, melodrama, comedia
dramatica- ha de ajustarse a la situacibn previamente elegida para obtener los

mejores resultados.

Si esto es asi en cualquier lugar - dificilmente se ve un “Arriba y Abajo” en la clave de
los “Rooper” o un “Hill St.” en la de “Bill Cosby”- , a la hora de dar con un “sello

espafol” a los tratamientos de género las cosas se complican.

Se complican sobre todo al encarar la comedia. Nuestra tradicion teatral se asent6 en
la farsa y posteriormente en el enredo de la comedia barroca. El sainete, un género
surgido al amparo de los primeros grandes nucleos urbanos modernos, camind
también en otro sentido: valorando mas los tipos y los juegos verbales costumbristas

que los conflictos.

La comedia es, sin embargo, transgresién y habra que tener muy presente esta
abierta contradiccidon entre nuestra sensibilidad tradicional - en autores y publico- y las
exigencias formales de un género mas moderno. Un género , en el cual las rigidas
codificaciones -equivocos, travestismo, réplicas, etc.- se ponen al servicio de unas

relaciones humanas que, por ser conflictivas, son potencialmente dramaticas.

Facsimil de la pagina 4 del documento-proyecto “Comedia de situacion”, 1988.

Sin duda, se entiende que el concepto de costumbrismo adquiere ciertas
connotaciones que definen la renovacion del género escogido a los que se someten al
tipo de personajes que se perfilan bajo el auspicio de la modernizacion de dicho
concepto. Que tal y como podemos observar, abandona ciertos marchamo de la
tradicion costumbrista para adoptar nuevas perspectivas aportadas por la confluencia

entre la comedia y el drama.

Asi pues, se establece una biografia literaria marcada por enunciar los principios
que dan significado a una historia hacia el conocimiento de los distintos narradores

(guionistas) para que éstos puedan transmitir un relato seriado. Es decir, nos
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encontramos en una cuestion fundamental en cuanto a la propia entidad de una biblia,
retomemos algunos conceptos que han sido reiterados a lo largo de este estudio; tal y
como vimos en (§.5.1.) , una historia se conforma de hechos acaecidos y distantes en el
tiempo, y el relato suple ese desconcierto en virtud de sus legibilidad, en tanto, una
biblia genera a los personajes la capacidad para confeccionar argumentos y

desarrollarlos de forma verosimil.

En tanto, la estrategia en una biblia para componer un personajes consiste en
elaborar biografia fundamentalmente desde dos perspectiva, un psicoldgica que defina
su personalidad y otra sus motivaciones para tomar decisiones (conflictos interiores y

exteriores).

En cuanto a su psicologia, tal y como hemos mencionado anteriormente parte
desde el propésito de determinar un temperamento y un caracter, se procede a
establecer una narracion biografica en su bibllia, que entre otros asuntos aborda sus
virtudes y sus defectos, con la intencidén de prefijar “las peculiaridades individuantes del
personaje” (Garcia Jiménez, 1996, p. 300), lo que le distingue de los otros personajes.
De este punto partimos, describiendo los aspectos que le singularizan. Asi pues en
cada narracion de la biblia se detalla de una manera mas extensa (Médico de familia,
1994) u otra mas escueta (Mas que animales , 1998) edad, indumentaria, estado civil,
profesion, estudios, situacién econémica, gustos, defectos, costumbres, etc. Tal y como

hemos podido observar en las diferentes biblias.

En lo que concierne al temperamento, Sanchez-Escalonilla (2001) recoge
algunos cuya tipologia se establece desde Hipdcrates (temperamento) a Carl Jung

(arquetipos psicologicos) definiendo de esta manera a:

Sanguineos .

A primera vista son tipos equilibrados y simpaticos, buenos comunicadores,
sociables y emprendedores. Afrontan los reveses de la vida con calma. No
ocultan sus emociones, ni las reprimen con dureza. Inician relaciones con
facilidad, son afables y dicen lo que piensan. Seguros de si mismos. Contagian

sus estados de animos, buenos o malos.
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Coléricos.

Actuan llevados por el impulso y son frecuentes sus estados de euforia. Tienden
a dejarse dominar por las pasiones, Son precipitados y espontaneos. Incapaces
de ocultar opiniones y sentimientos, que suelen brotar en sus explosiones de ira.

Precipitados en sus resoluciones. Su inestabilidad provoca rechazo.

Flematico.

Reflexivos, silenciosos, imperturbables y, en ocasiones, irritablemente prudentes.
Miden siempre sus palabras, piensan lo que dicen, Dominan sus pasiones, saben
guardar secretos. Su inexpresividad desconcierta a quienes les rodean. Cuando
se les conoce de veras, tanto podrian desvelar genialidad y ternura como

estupidez o maldad.

Melancélico.

Timidos, sensibles, faciles de herir. Mienten con frecuencia para ocultar sus
sentimientos. Se ruborizan con facilidad y a menudo disfrazan con una falsa
euforia sus depresiones de animo. Dudan, tienden al escrdpulo y sienten
remordimientos de conciencia. Las decisiones rapidas son una tortura para ellos.
Su inestabilidad provoca compasion y ofrecen una imagen de desamparo muy

atractiva para los personajes femeninos. Reviven sus traumas.

Reflexivo extravertido.

Buscan la objetividad. Son racionales, eficaces, de conducta rigida y principios
rectos. Cuentan poco con las situaciones personales, lo cual puede causarles
problemas en su vida afectiva y familiar. Suelen verse absorbidos por el trabajo v,
aunque se encuentren al frente de un equipo, su liderazgo terminando causando

roces.

Reflexivo introvertidos.

Se comprometen en proyectos audaces, pero las dudas y la obcecacion en sus
propias ideas le impide llevarlos a cabos. Dan mas valor a sus apreciaciones
subjetivas, son incomprendidos y, al tiempo, incapaces de delegar funciones en
otros. Son arbitrarios y sus razonamientos estan condicionados por su

subjetividad. Llegado el caso, rompen sus vinculos afectivos.
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Sensible extravertido.

Su sensibilidad esta condicionada por lo socialmente aceptado o politicamente
correcto. No aceptan enamorarse de quien no conviene. Se mantienen fieles a
los valores que conocen, su expresion sentimental es muy rica y prestan a otros

sus fortaleza sin problemas. Pueden ser inflexibles en sus convicciones.

Sensible introvertido.
Por su pura complejidad interior, su intimidad es un misterio tanto para los otros
como para €él mismo. Manifiestan poco y explosivamente sus sentimientos.

Podrian llegar a apasionarse hasta extremos irracionales.

Perceptivo extravertido.

Son tipos excesivamente realistas, pragmaticos y libertinos hasta el cinismo.
Nada sofiadores, valoran las cosas y las personas por su utilidad practica en
inmediata. Tienden a despreocuparse del futuro, viven al dia y son incapaces de
hacer proyectos. Se adaptan a Is circunstancias y le encantan los placeres
sensoriales. Razonan poco y su conciencia se manifiesta en forma de dudas y

escrupulos.

Perceptivos introvertidos.

Vuelcan su interioridad en la percepcion de los objetos, lo cual les permite una
visién unica de la realidad. Incorporan la realidad a su intimidad, convirtiendo
cosas y personas en algo propio, y a veces llegan a reemplazarlas por su propia

experiencia de ellas. Son artistas avidos de vivencias estética.

Intuitivos extravertidos.

Se interesa en el mundo exterior como fuentes de proyectos futuros. A veces son
visionarios y confian demasiado en sus instintos. No saben explicar sus juicios,
pero aciertan gracias a los datos que guardan en la memoria, procedentes de
sus experiencia. Aparentemente irracionales, su razén se manifiesta a veces

desde el inconsciente. Tienen aspecto de tipos heroicos y geniales.

Intuitivos introvertidos.
Sus proyectos giran en torno a objetos, personas e ilusiones ligadas a su
intimidad. Son aventureros solitarios y perdedores. Su propio entusiasmo les

impide ver un fracaso real. Es un tipo sofador, fantasioso, mistico y lunatico.
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Inconsciente defensor de causas perdidas, a menudo aparecen en forma de
antihéroes (2001, pp. 278-285).

Estos patrones son validos para concretizar el perfil psicologico de los
personajes, en tanto que los distintos modelos propuestos ofrecen una guia Gtil para
establecer y disefar personajes. En ultima instancia una biblia, en cuanto a la creacion
de personajes, no es mas que una narracién en prosa de los modelos propuestos, es
decir, dichos arquetipos se amoldan perfectamente al quehacer de un autor-es que
fundamenta en ello su biblia, ya que, en virtud de los criterios poéticos que rijan su
trabajo, cada uno de estos patrones le proporciona ciertas posibilidades combinatorias
para particularizar un personaje, de este modo se establece su disefno. El ejemplo
anteriormente expuesto, la biografia de Vera (Policias, en el corazon de la calle, 1999)
nos desvela mediante su narracion que es un personaje sanguineo (estereotipo en las
series de ficcibn que nos ocupa) y sensible extravertido. Y ademas se permite cierto
matices, ya que mediante la lectura y comprensién de los demas datos narrados en la
biblia, refleja que en ocasiones puede actuar como un personaje melancoélico; por tanto,
lo que supone dicha narracion es ofrecer coherencia en virtud de las decisiones que
pueda tomar este personaje, en definitiva, su biografia queda fijada a exponer las reglas
dramaticas pertinentes para encauzar y hacer verosimil sus decisiones frente a los
acontecimientos y sucesos. Esto es, ser coherente con la maxima generalizada en el
que la accién es el personaje. Asunto que nos orienta al siguiente ambito en la creacion

de un personaje.

La segunda linea afecta a la dimension ética de los personajes y sus
motivaciones para tomar decisiones (conflictos interiores y exteriores). Indudablemente
esta directamente relacionado con la dimensidén anterior, afecta al caracter de cada

personaje, es decir al comportamiento y al modo de actuar del personaje.

Los principios morales que se especifican en una biblia afectan integramente a la
diégesis, se trata pues de unos principios que rige la accion de los personajes, digamos
que les mueve en virtud de su pensamiento y en consecuencia de sus acciones
transmitidas por las lineas argumentales que trazan los conflictos de los personajes. En

este sentido adquiere cierta importancia la exposicidon narrativa de su pasado, una
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narracion que otorga al personaje un estado definido y concreto en pos de su
transformacion que toda obra dramatica representa a lo largo de su historia narrada. De
este modo es primordial dar al personaje una entidad propia. El caracter de los
personajes se fija en las acciones y su modo de eleccidn, sus principios morales que
han sido caracterizado por su biografia, y por tanto, marca su modo de obrar; asunto
que apela a la ética del mismo. A ello se debe su comportamiento frente a los conflictos
planteados (en el pasado y en el presente), decisiones que cada personaje asume en el

transcurso de su trama.

Un personaje adquiere su conciencia de ello, de su persona, mientras actlua, de
este modo proyecta su esencia, su personalidad en el transcurso de las distintas tramas
que el tiempo obijetivo las hace inteligible para el espectador, por tanto, éste participa de
cada una de las cualidades narrativas que posee la historia que ha entramado una

biblia para ser desarrollada por el relato seriado.

En definitiva, la biografia de cada uno de los personajes desarrollada en su
biblia, aporta coherencia a la diégesis, muestra aquello que permanece oculto al
espectador y que le es revelado mediante la evolucién de los personajes, y por su

implicacién , del relato. Tal y como cita Alonso de Santos:

Estas evoluciones las realiza el personaje dentro de sus limites como tal
personaje. No puede transformarse en cualquier sentido, ni en cualquier
direccidon. Cuando una transformacion es muy grande, hay que ir dando
paulatinamente, a lo largo de la obra, sucesos que la justifiquen: elementos del
pasado escondidos que se activan en un momento dado, otros personajes que
influyen en él, sucesos decisivos que aparecen a lo largo de la trama y le causan

grandes equilibrios (1998, p. 266).

Sobre lo mencionado, no hace sino constatar en cada una de las frases citadas,
la dimension poética que una biblia cumple. En dltima instancia, en el apartado de
personajes, se apela al principio emocional que actuara plenamente en las relaciones y
los conflictos de los protagonista, constituyéndose asi una convencion en cuanto a la
esencia dramatica de este relato audiovisual donde las acciones guian a los personajes

en cada episodio, en cada temporada, pero la percepcion final de relato se realiza en
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virtud de rememorar esos personajes a los que le han sucedido historias. Asi pues la
creacion y el desarrollo de un personaje de ficcidn para este tipo de relato surge de un
determinado y escueto proceso de creacion; fundamentalmente por la naturaleza
discursiva del propio relato en el que un personaje es sujeto de su tiempo. En este
sentido, una biblia debe exponer cada uno de los elementos pertinentes para que
mediante los conflictos planteados y acontecidos, el personaje pueda ofrecer una

evolucion constatada en cada uno de los guiones entramados.

5.7. Espacio escenografico.

En torno al espacio, es decir al lugar donde acontece y sucede la accién
dramatica, su redaccidon en la biblia se debe a los aspectos técnicos y narrativos. Su
funciébn es de coordinacion entre los guionistas que desarrollan las tramas y los
profesionales del departamento de realizacion y producciéon. Hace mencion a la
“geografia” donde se ubica la narracién, donde sucede la accién. Depende en gran
parte del tipo de produccidn, esto es, si predominan los escenarios exteriores o los

escenarios interiores.

En una serie familiar como Médico de Familia, el disefio de los espacios en su
biblia apenas ocupa un par de paginas. Se especifica los escenario habitual y se
describe en virtud del estilo que atafie a los demas aspectos formales del producto
audiovisual (produccion y realizacion). Se comprende un espacio familiar, el espacio a
raiz del cual se conformard la historia, y como espacios complementarios se disefian el
lugar de trabajo del protagonista y espacios adicionales, que son basicamente
escenarios multifuncionales, se disenan para una ocasidén concreta que exija un espacio

no habitual.

En series de produccion distinta a las familiares, es decir, series donde las
tramas se deban a espacios exteriores e interiores, se especifica la geografia real
donde transcurra la accién y ademas se redacta los rasgos especificos que determine el
espacio interior donde transcurra la accién. En este tipo de serie, los espacios

constituyen un pilar basico para la narracion, asi como para su identidad.
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2. ESPACIOS.

2.1 GEOGRAFIA REAL .

Tipo de delincuencia segun distrito.

Una decisibn fundamental es la ubicacidbn de nuestra comisaria en una zona
geografica real. Cada comisaria se ocupa de un distrito determinado y la actividad
delictiva varia mucho de una zona a otra. Julio Corrochano, jefe superior de la policia
de Madrid, nos habla de una cierta geografia del crimen en la ciudad:

Por ejemplo, en Centro hay mucha inmigracion relacionada con la delincuencia. En

concreto, Lavapiés es una zona ocupada por gente del Magreb.

Usera /Villaverde: los delincuentes de estas zonas salen a robar a otros distritos
(viven alli y roban fuera). Alli hay poco que robar y se van a la zona de Salamanca,
Retiro...).

Hay distritos con dos ambientes, uno criminal y a su vez de zona rica. Tetuan,
Fuencarral, zona con poblados y zona también de dinero (Tridngulo de Oro,

Castellana, Orense, Bravo Murillo...).

Puente Vallecas, Villa de Vallecas, Entrevias antiguo: zona de paso de heroinbmanos.

Se dan pequenios delitos entre ellos, como robos de carteras.

En poligonos industriales: gente del Este. Rumanos, bulgaros.

Un distrito imaginario de Madrid.
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La comisaria de “Policias” pertenece a un distrito de Madrid. Aunque en la realidad
cada comisaria pertenece a un distrito concreto, para tener mas libertad de accion, la
comisaria de nuestra serie es de un distrito no especificado para poder coger de uno o
de otro las zonas que mas nos interesen, tanto ambientes criminales como calles de

cualquier barrio de la ciudad.
La geografia combinara grandes edificios de oficinas y amplias avenidas, con el casco
antiguo y la zona monumental conviviendo con zonas deprimidas como barrios de

emigrantes o poblados marginales. La demografia también sera diversa tanto en la

nacionalidad como en el nivel econémico y la edad.

2.2. ESCENARIOS.

La comisaria y la base del S.U.R.

Ambos cuerpos comparten el mismo edificio. Tienen algunas dependencias comunes.
En el parking descubierto tienen su espacio los coches, combis y motos de la policia
y las ambulancias del Servicio de Urgencias. Dentro comparten el hall, la sala de ocio-

shack y los vestuarios.

Rebasando la puerta principal nos encontramos con un gran hall donde transitan
policias uniformados y de paisano, integrantes del S.U.R. y ciudadanos. En el hall
esta el control de entrada de la policia: un mostrador atendido por un policia de
uniforme que informa al ciudadano vy visitante y les deriva a las distintas

dependencias, tomandoles los datos si es necesario.
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Tras él, separado por una cristalera esta la sala de seguridad estatica del edificio,
con varios monitores con la imagen de los exteriores de la comisaria, atendida por dos
funcionarios uniformados. La oficina de denuncias tienen su entrada por el hall. Al
lado de la puerta hay un pequefio reservado con sillas y mesas que sirve de sala de

espera.

Aunqgue no habra decorado especifico, también existira una puerta que anuncie “D.N.I.
y Pasaporte”. En otro estilo totalmente diferenciado del resto, estara la puerta de
entrada de la base del S.U.R. , amén de otras puertas, ascensores y escaleras que

llevaran a la parte interna de la comisaria.

La oficina de denuncias es una gran habitacion con dos estancias separadas por
cristaleras. Nada mas entrar desde el hall nos encontramos con dos 0 mas mesas
separadas por una mampara. En cada una de ellas, un policia de 212 uniforme,
atendera las denuncias de los ciudadanos, sentados del otro lado. Tras la cristalera
esta el despacho del inspector de guardia, donde se atenderan los casos mas
graves. La decoracion de la oficina de denuncias esta empezando a normalizarse en
todas las comisarias y combina el beige con el corinto. En esta oficina, todas las

mesas contaran con un ordenador.

Todo esto es la parte publica, la parte que ve el ciudadano de a pie. Los detenidos
entran y salen por otra puerta que no es la principal. Alli suele haber un pequefio
mostrador con un policia uniformado que vigila la entrada y lleva un libro de registro.

En continuidad hay un pasillo que va a dar a la sala de interrogatorios. Una sala
grande, con una mesa en el centro y varias sillas. Una de la paredes tiene un gran

espejo falso.
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En las paredes hay un panel milimetrado para hacer las fotos “resefa” y los
reconocimientos. También hay un pequefio atril de madera con una zona impregnada
de tinta, algodones y un bote de gasolina para tomar huellas. Cuando se haga una
toma de declaracion, se instalara en la mesa una maquina que usara la taquigrafa.
Esta sala también servird para que los abogados hablen con sus clientes. Tras el
espejo falso hay una pequefa habitacion destinada a los testigos y desde la que se ve

y oye lo que ocurre en la sala de interrogatorios.

En el pasillo que va desde la puerta de detenidos hasta la sala de interrogatorios, hay
otra puerta de seguridad que lleva a los calabozos. A la entrada de este complejo, hay
una mesa y un funcionario. Suele tener a su espalda varios hornos microondas para
calentar la comida de los detenidos y las bolsas donde estos dejan sus pertenencias.
Hay también un almacén donde se guardan los colchones y las mantas para los
detenidos. A ambos lados del pasillo hay puertas que comunican con las celdas. Hay
celdas que tienen servicios a la entrada para los detenidos peligrosos y otros que no,

hay que sacarles del calabozo para que hagan sus necesidades.

Los calabozos estan alicatados hasta el techo. También habra un calabozo “de gran

capacidad” para detenciones de varias personas implicadas en el mismo caso.
Otras estancias que suelen estar a pie de calle son los vestuarios y las duchas

masculinos y femeninos y los W.C.. Estos servicios los comparten con el personal
médico del S.U.R.
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La base del Servicio de Urgencias y Rescate no es un lugar donde transite
normalmente el publico. Es su lugar de descanso y preparacién para sus urgencias.
Consta de una sala de espera con mesas, sillas, sofas, sillones, television,
estanterias con libros, un teléfono de uso reservado y una nevera en la que tienen que
meter algunos medicamentos. Las paredes estan decoradas con algun péster médico
(medidas ante una parada, algoritmo de secuencias...). En un pequeno reservado hay
una mesa con una emisora y un ordenador y, frente a ella, un mapa electronico del
distrito. Tienen otro pequefo reservado para el almacén de farmacos y material
médico. Una puerta comunica el hall con una habitacién con tantas literas para

descansar como trabajadores del SUR tenga aqui su base.

Otro pequefio complejo dentro de la comisaria es el despacho del M.I.P.3. En una
sala amplia habra varias mesas con sillas a ambos lados, archivadores, planos,
corchos con fotos y recortes, un cargador de baterias para los pocket... Esta sala la
utilizan tanto los policias de investigacion como los uniformados, si bien estos
ocuparan la sala al comienzo y al final de cada turno y cuando tengan que escribir
algun atestado, o hacer alguna diligencia. Esta sala comunica con el despacho de
Ferrer, jefe del M.I.P. 3. Cada M.I.P. cuenta con una sala de “briefing”, que tiene
ciertas similitudes con un aula: una mesa y una silla presiden la sala donde se
encuentran diseminadas varias sillas de raqueta. Alli se retnen los policias de cada
M.I.P. (tanto los uniformados como los investigadores) al comienzo de cada turno para
recibir 6rdenes o recomendaciones concretas del subinspector del mismo. En sus
paredes, amén de un plano del M.I.P., habra diversos corchos para comunicaciones

internas, bien particulares, o de los sindicatos o asociaciones.

La sala de comunicaciones coordina las llamadas de urgencia policial (que pueden
venir de la sala del 091, de particulares que llaman directamente a la comisaria, de la
policia municipal, bomberos y demas servicios de urgencia) y las deriva a los
diferentes destacamentos policiales que estan en el barrio. Esta sala esta atendida
por uno o dos policias de uniforme y cuenta con varios teléfonos, emisoras, fax, telex
y un ordenador por el que se accede a las bases de datos de coches, y de

antecedentes policiales.
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La parte “recreativa” de la comisaria se reduce a una pequefa sala de ocio estancia
con varias maquinas de bebidas frias y calientes, maquina de comida rapida y alguna
que otra mesa con sillas. Esta parte también la comparte policia y sanitarios del
S.U.R.

Estos son los espacios fijos que hemos considerado indispensables para el desarrollo
de la serie, si bien, podremos construir decorados episddicos de diferentes despachos
y estancias de la comisaria como podrian ser el despacho del comisario, galeria de
tiro, despacho de informética, archivo, sala de reuniones, despacho del modulo de

apoyo, del Médulo General Operativo, etc.

La calle.

Es el espacio de la accion. En la serie habra una gran presencia urbana.

En nuestro barrio imaginario, habra una amplia zona comercial y casco antiguo
donde los carteristas y descuideros tendrian su campo de accioén. En este tipo de
zonas suele haber también mucha afluencia de extranjeros y visitantes de la ciudad,
presa facil para estos delincuentes y para los trileros. Otra zona estaria dedicada al
ocio nocturno y seria una zona de oficinas de dia, lugar de delincuencia mas
sofisticada en donde habria robos en cajeros automaticos y bancos, tiendas,
farmacias... Habria también un barrio céntrico pero deprimido, con abundancia de
prostitucibn masculina y femenina, sex shops, cines porno... (Zona red de San Luis,
Caballero de Gracia...). Un poblado marginal o una zona con una vecindad
mayoritariamente compuesta por emigrantes o minorias étnicas, seria el foco de

compra, venta y consumo de drogas duras.
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La sala de Urgencias.

Como prolongacion de los incidentes callejeros, las historias podran continuarse en la
sala de urgencias de un gran hospital, situado en el mismo distrito que cubren la
comisaria y la Base 7 del S.U.R.. De este hospital s6lo veremos el pasillo de la
entrada de urgencias, la sala de shock, un pequefio quiréfano equipado para hacer las
primeras pruebas a los enfermos y tratamientos urgentes. Tendremos también una
sala con varias camas separadas por cortinas 0 mamparas (boxes). Alli los enfermos
de urgencias se recuperan y se hacen pequefas curas y toma de muestras para
analisis en casos menos grave. Puede haber un puesto de “triage” o clasificacion justo
a la puerta de urgencias donde un médico residente o un enfermero hacen la primera

valoracion y clasificacion de los pacientes (éste para trauma, éste para digestivo...).

Facsimil de la paginas 11-14 de la biblia de Policias, en el corazon de la calle(1999)

El espacio denota uno de los cambios que se produce en la narracién de series
en la década de los noventas. Del aquel ambito familiar (Médico de Familia), cuyos
conflictos centrales transcurren en el interior del habitat familiar, pasamos a los
diferentes espacios que constituyen el area de los conflictos que transcurren en la serie
de (Policias, en el corazén de la calle), espacios de ambitos profesionales que da pie a
una serie de tramas marcadas por los diferentes conflictos que suceden: personales y
profesionales. Este hecho, significa la apuesta por un tipo de serie mas desarrollada en
los diferentes ambitos que la definen. Ya no se limitan a estructurar cada trama principal
en virtud de sus espacios especificos, encontramos un sistema de narracibn mas
complejo, cuya heterogeneidad argumental necesita una delimitacion espacial para una
solida estructuracion narrativa. La biblia cohesiona dichos espacios y los relacionas con

el tipo de trama. Asi, en el facsimil senalado anteriormente, encontramos:

- Un espacio nuclear (edificio central) donde coincide los dos grandes grupos

profesionales protagonistas (comisarias y base de S.U.R.). Es el espacio fijo que
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delimita las tramas principales y se constituye como espacio referencial de la serie en

cuestion.

- La calle: espacio de la accion. Exteriores que separan y amplian las posibilidades
draméticas; este asunto es distintivo respecto a la concepcion espacial anterior, cuyos
decorados e interiores adquirian pleno protagonismo, a la vez que determinaban las

estructuras narrativas.

- Espacios intimos. Se sustituyen los roles y conflictos domésticos elaborados en
anteriores producciones por un nuevo tipo de espacio intimo que pueden ser publico
(bar) o privado (pisos). Es en estos tipos de espacio donde tiene cabida las tramas de
relaciones personales, amor o amistad son desarrolladas de una forma menos
maniqueas, de ahi la representacion de sus espacios, austeros, nada barrocos y con

tonos cromaticos oscuros.

Con estos aspectos redactados en la biblia se concede al documento a demas
de un patron narrativo, una referencia para otros aspectos ajenos a la funcién
especifica narrativa. Es decir, su utilidad se lleva e efectos practicos mediante otros
departamentos que integra una productora como son el de producciéon y el de
realizacidon. De esta manera, el documento investigado se debe a una suerte de
distintas funciones en virtud de unificar los diferentes elementos, técnicos y narrativos,

que conforman dicho producto audiovisual.

Por otra, en lo concerniente a lo narrativo, hay una trayectoria en la concepcion
del espacio como contenedor dramatico, nos referimos a los diferentes lugares tomados
como emplazamiento idoneo para instituir tramas. Prevalece pues en este ambito la
tendencia narrativa y formal caracterizada por un eclecticismo fundado en una

estrategia narrativa y mediatica conciliadora.

En este sentido, el espacio guarda una estrecha relacién con las tramas, los
personajes y el tiempo representado e imitados en la tipologia de serie de ficcidbn que
hemos contemplado en nuestro estudio. Cumple una funcién integradora de cualquier

variable narrativa, social, cultural, econémica, etc., susceptible de ser optimizada para
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otorgar la concerniente utilidad comercial a este tipo de producto audiovisual. El espacio

como elemento narrativo:

Es un “espacio hodologico'?%” | cuya definicibn 6ptima ha de ser procurada a
partir de las estrategias poéticas del discurso. En cuanto narrativo, el “espacio
hodolégico” se caracteriza, como observé J.P. Sartre, por ser un fenGmeno
presencial, “de encuentro humano”, un espacio para el acontecimiento en el
sentido orteguiano (aquello que nos pasa y que pasa entre nosotros por ser
hombres).

(...) En el relato el espacio es siempre, de algun modo, una “objetivizacién del
espiritu humano” (Dilthey) y el paisaje, un “estado de alma” (Amiel) de los
personajes que lo habitan. Sin dimitir de este brillante destino, también es cierto
que los interiores, en cuanto espacios habitados, no pueden sustraerse a un
cierto caracter matricial y cavernario, como observa en su obra Mensch und

Raunm (hombre y espacio) (Garcia Jiménez, 1993, p. 364).

Desde esta definicion, los espacios narrativos se concretan por su versatilidad
para el entramado, son los mejores sitios posibles para establecer vinculos draméaticos
y emocionales con los personajes del relato. Son espacios reconocibles, con una
identidad adyacente al drama. La tendencia en este tipo de series, ha sido de
establecer espacios empaticos con el espectador que reconozca y participe de sus
historias. De este modo es habitual, que tal y como hemos vistos, los espacios
profesionales sea representados por arquetipos, hospital, comisaria, redacciéon de un

periédico, colegio, etc.

Estas connotaciones espaciales para la accién se perciben de forma referencial,
evocan mediante un modo visual propio del ambito cinematografico, lo explicito e
implicito, es decir el espacio de la historia (especificado en la biblia) y el espacio de la

trama (especificado en cada uno de los relatos que genera la biblia).

125 Hodologico , Kurt Lewin; término que él mismo acufié en su obra Der Richtungsbegriff in der
Psychologie. Der spezielle und allgemeine hodologische Raum (1934). El “espacio hodolégico”,
como indica su propia etimologia (hodos= camino) es el espacio abierto por los caminos (el
machadiano “se hace camino al andar” ). Es un espacio concreto, elegido estratégicamente
como el mejor (Garcia Jiménez, 1993, p. 364).
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Si antes hemos aludido al espacio en virtud de su estética, aunque para ser mas
preciso deberiamos nombrarlo tal y como se nombra en sus biblias, espacio
escenografico, evidentemente es para hacer constar su percepcidbn de decorado,
elaborado en referencia a unos criterios estéticos expuesto en su biblia. Asi el espacio
narrativo, nos proporciona unos criterios éticos que tal y como hemos visto en el

epigrafe anterior, determina los conflictos de los personajes.

Al tratarse de espacios que derivan de ciertos arquetipos, constituyen una
entidad dramética que somete al relato a una serie de cuestiones comunes al género
determinado. En suma, la relacidbn espacio-personajes representan uno de los
elementos teoricos y fundamentales para desentramar el sistema narrativo vigente en el

tipo de series emergente en el periodo primordial del desarrollo de la ficcidn vigente.

Como conclusién a este epigrafe citamos una aportacién esclarecedora sobre la
funciobn narrativa que puede ejercer, en un relato seriado, la dialéctica espacio-
personaje:

En la mayor parte de las series de televisidon, y en buena parte de las obras de
teatro, los individuos aparecen a menudo elevandose por encima de las
instituciones para experimentar una catarsis. En este drama (The Wire) las
instituciones siempre demuestran ser mas grande y los personajes que tienen
suficiente hybris para desafiar al postmoderno imperio americano resultan
invariablemente burlados, marginados o aplastados. Es la tragedia griega del
nuevo milenio, por asi decir. Como el objetivo de buena parte de la television es
suministrar catarsis, redencion y triunfo del caracter, se trata de un drama en el
que las instituciones postmodernas ganan la partida al individuo y a la moral, y
en el que la justicia parece diferente de alguna manera (...). Lo cual explica
también por qué tenemos buenas resefias, pero menos audiencia que otro
modos de narrar.126 David Simon, creador de The Wire (2002-2008).

Una ficcion que tiene su evolucion a dia de hoy, en su transcurso narrativo, en su
poética para transformarse, a pesar de lo anquilosado que una primera lectura de sus

textos audiovisuales pueda parecer.

126 Qpinion recogida en la entrevista que Nick Horby realiza a David Simon resenada en: The
Wire, 10 dosis de la mejor serie de television, 2010.
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6. ANALISIS DEL MODELO DE BIBLIA.

6.1. Evolucion del sistema narrativo a través de tres biblias especifica de cada

etapa concerniente a la instauraciéon de la misma.

Con este apartado nos disponemos a realizar un analisis en virtud del contenido
de las biblias aludidas para afrontar la ultima parte de nuestro estudio, en el que
tratamos de poner en practica las cuestiones que hemos ido abordando a lo largo del

mismo.

En primer lugar debemos clarificar de nuevo el concepto de sistema narrativo con
el fin de asumir cuestiones previas que esclarezca este analisis. La biblia es un
documento que expone cada uno de los elementos narrativos que en el conjunto de su
entramado contribuyen a contar una historia de una forma especifica. La significacion
de cada uno de ellos procede de este tipo de documento, en cuya realizacion se
describe el fenbmeno. La biblia se erige como manifestacion, material y tangible de los
elementos que constituye un sistema narrativo, en lo que nos compete, de cada una de
las partes que contribuyen a determinado objeto: la narratividad en las series de ficcion.
Esa manifestacion aludida, muestra una cualidad ciertamente significativa, participa de
una caracteristica esencial del documento, un rasgo, que contribuye y aporta, una
perspectiva novedosa en cuanto a su convencidén profesional y académica. En este
sentido, emerge una transformacion en su dimension practica y utilitaria, somos
consciente que la biblia puede ofrecer una guia, modelo o patron que aporte datos
utiles para plantear una reflexion epistemoldgica que asuma la tarea de examinar dicho
documento con la tarea de proponer y esclarecer el tipo de narracién llevado a cabo en
el ambito del discurso televisivo. De tal modo, que mediante la observacion, lectura y

analisis, desentramamos la esencia de todo proceso narrativo, su poética.

En segundo lugar hemos elegido estas tres biblias en consecuencia a una
posible coherencia formal en el desarrollo de nuestro estudio. El periodo que delimita la
instauracién de la biblia comprende tres fases, en este espacio de tiempo, el nucleo
esencial es (1994) con la biblia de Médico de familia. En torno a ella, tenemos pues su

precedente , Una hija mas (1988) y para su vigencia, hallamos en la biblia de Hospital
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Central (1999) un documento modelo en cuanto su asentamiento. Si se nos permite la
metafora, proponemos este analisis como la lectura de una estructura dramatica
tratando de reconstruir su entramado para que se manifieste de forma inteligible su
poética: sus normas y su libertad. Para ello, entendemos la primera de las biblias, Una
hija mas'27, como el planteamiento, Médico de familia seria el nudo y Hospital Central el

desenlace.

Por otra parte, es conveniente que cada una de ellas, pertenezca a productoras
distintas en virtud de una mayor coherencia y rigor en sSus comparaciones Yy
deducciones. Tal y como apuntamos en la introduccion, la singularidad de los textos
que vamos a analizar, nos inducen a establecer nuestro enfoque de analisis estructural,
de un modo particular, ya que la biblia en si mismo es un texto escrito que precede a
otra de la misma indole que configuran la estructura dramatica del texto final, el relato
audiovisual. En definitiva estableceremos un analisis de contenido, para ello
constituimos una delimitacion de cada una de las informaciones que nos presenta cada

biblia respectivamente, para corroborar las hipotesis que nos hemos planteado.

Siguiendo el método propuesto por Casetti, di Chio, (1997) nos proponemos
construir la estructura y los procesos del objeto de nuestro estudio para desentranas
sus cualidades narrativas. Asunto que hemos ido llevando a cabo a lo largo de nuestro

estudio.

En efecto, en la primera parte de este estudio, haciamos hincapié en las leyes
dramaticas (género) y leyes formales (series de ficcibn) que convierte una historia en
argumento o mas concretamente en relato. En una historia hay desorden, lagunas que
denominaba Bordwell (1996) en una de sus citas en alusibn a aquellas partes
indeterminadas que se hallan en la construccidbn de una historia. Pero existe una
definicion de este autor que es esclarecedora para exponer nuestro analisis la que

considera la narracibn como “aquel proceso totalmente inclusivo que utiliza un

127 Este seria un documento de trabajo mas que una biblia en si, aunque tal y como hemos
expuesto tiene todos los elemento pertinentes para definirla como el documento precedente de
la biblia.
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argumento y estilo para guiar a los espectadores en la construccibn de una
historia” (1996, p. 341).

Segun Tarkovski “El arte es un metalenguaje, con cuya ayuda las personas
intentan avanzar la una en direccion a la otra, estableciendo comunicaciones sobre si
misma y adoptando las experiencias ajenas” (1991, p. 63). En el documento propuesto
para nuestro estudio se conjuga de alguna manera, las dos premisas sefaladas; la
narracion es arte, contiene ese juego de comunicacién interpersonal e intrapersonal. En
el caso que nos compete, la narracién de una historia se debe a un proceso metédico
que va sometiendo cada etapa de creacion narrativa a sucesivas leyes. Las primeras
leyes se especifican claramente en el momento que se perfila la historia en la biblia, en
este documento hemos sefialado que encontramos los principios de una historia, los
siguientes pasos que suceden a la escritura de la biblia, son aquellos concernientes a la
estructuracion, a la elaboracion de un argumento y de un estilo de expresion que
obtienen el resultado esperado, mediante el medio en el que se transmite la narracion.
Se puede considerar que lo que comenz6 como una posible creacion artistica se va
transformando, a través de proceso técnico y creativo (aplicar plantillas narrativas y
estilos estéticos) en un oficio especifico, narrar historias, cuya tipologia en el ambito

donde se establece, las clasifica como series de television.

Con este andlisis pretendemos exponer de qué manera se ha instaurado el
sistema de narracidn que ha propiciado una poética propia en cuanto a la creacion y
desarrollo de una serie de ficcion, un sistema que comenzé a forjarse bajo el auspicio
de la primera biblia -considerada como tal- en el panorama industrial que compete a la
televisibn en Espana. Los modelos propuestos son tres documentos de tres etapas
enlazadas por una intencion precisa: fraguar un modelo de narracion audiovisual en pos
de un trascendente formato televisivo: las series de ficcion; ya que todo este complejo,

parte de una intencién milenaria, contar una historia.

Para la exposicion del contenido de cada uno de los modelos, reproducimos
algunos de sus rasgos pertinentes para el analisis; los tres documentos han sido
resefiados a lo largo del presente estudio, ya que referiremos a su epigrafe en el caso

que hayan sido citadas anteriormente para evitar cualquier vestigio de reiteracion.
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El esquema para analizar parte del organigrama dramatico, sinopsis esquemética
que introduce la historia que sera relatada. Estos ejemplos muestran los elementos
dramaticos fundamentales que intervienen en la primera fase de desarrollo de la serie
en cuestion. De nuevo incidimos en la cuestion suscitada donde la redaccién de los
organigramas se debe a la transcripcion del contenido pertinente de sus biblias para

nuestro analisis.

6.2. Primera etapa: precursores del modelo narrativo. Organigrama y analisis de
Una hija mas (1988).

Titulo.

Una hija mas.

Género.

Comedia de situacion.

Concepto.

Como ya sefialamos en el concepto se relacionan los rasgos pertenecientes al ambito
de la trama y del tema, y su premisa para desarrollar el contenido de este apartado se
debe sefalar las intenciones especificas por el cual el autor-es o productora lleva a
cabo su proyecto. En el documento que nos compete, los objetivos estan claramente
definidos y a su vez constituye en un punto de partida tanto teérico como histérico para

exponer nuestra intencion en este epigrafe, estos objetivos son:

- Articular un método de disefio que aproveche lo que es caracteristico de este género.

- Disenar un sistema de produccidén acorde con su audiencia. Esto es, poder variar los

elementos propios del género en virtud de la audiencia.

- Por ello se realiza técnicas de investigaciones basadas en informaciones
consistentes, en perfiles y vivencias de personajes que coincidan con el modelo de
protagonista disefiado. También el analisis de la actitud de la audiencia ante la

situacion central, los protagonistas y los temas que se suceden en los argumentos.
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Estas intenciones se traducen en una comedia de situacién que lleva a cabo este
sistema de produccion, siendo asi que cada elemento condiciona el sistema de

creacion de la idea.

Idea.
La vida de una familia de clase media sufrird un notable cambio a raiz de dos acciones

acontecidas, la ruptura del matrimonio y la llegada de una estudiante extranjera.

Detonante.
Angeles decide acabar con su matrimonio y emprender una nueva vida con sus hijos, y
su nueva vida coincide con la llegada de una estudiante americana que realiza un

programa de intercambios.

Tono.
Adecuar el sistema tradicional anglosajon de comedia de situacion a la concepcion de
comedia nacional. En dicho proceso de transformacion, se explicita y define los

conceptos pertinentes para ello.

Tramas.
Destaca las tramas de ambitos familiar, con especial refuerzo en las tramas de

continuidad, de las que destaca las tramas sentimentales.

Personajes.

Angeles:

42 afnos, ama de casa dinamica, expresiva y maternal. Orgullosa de sus hijos.
Demetrio:

49 anos, empresario, su obsesion es que sus hijos lleguen a ser “alguien”.

Junior:

Primogeénito, 22 afos, introvertido con tendencia a enfurrufarse, enamoradizo.
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Amanda:

Estudiante norteamericana, hija de divorciados, culta, llena de desparpajo e iniciativas.

Dani:

12 afos, apasionado de la informatica.
Nati:
45 afos, antigua obrera a la que la reconversion lanzd al servicio doméstico, suele

andar cargada de problemas, generosa y buen sentido de humor.

Lines:

17 anos, alojada en Virginia, culta e inteligente, tiene ideas propia de todo.

Lineas argumentales.

1. La consulta a los abogados para iniciar los tramites de divorcio. Las implicaciones
de la ruptura legal en la relacion de pareja y en la vida de hogar. Finalmente los

tramites se paran.

2. La relacion entre Demetrio y su amante, mujer que ha desestabilizado la vida

familiar de los Sanchez Valle. El “modus vivendi” de Demetrio fuera del hogar.

3. Lareaccion de Lines, la hija que se encuentra en EEUU.

4. El abuelo al que no se le quiere decir lo que ocurre. Los motivos para que éste viva

ignorante, su actitud.

5. Una enfermedad de Demetrio.

6. La conquista de Amanda. El dia que Junior descubre su pasion. La reaccion de

Amanda. El Status quo final.
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Espacio.

Casa de los Sanchez Valle.

En el organigrama de Una hija mas, destaca los primeros pasos que apuntan
hacia el modelo que hoy en dia se lleva a cabo. El primer punto a destacar es el interés
por conjugar elementos narrativos relativos al género. No se limita simplemente a
reproducir con exactitud las leyes dramaticas que propone la comedia de situacién. Se
apuesta por enlazar los elementos propios de la comedia con elementos ajenos a ésta;
se presenta de forma tenue aquel propésito de mezclar géneros tan vigente en la

actualidad.

Por tanto se introduce rasgos del melodrama, es decir, se apela a los conflictos
con un enfoque mas real, llevando el relato a efectos mas dramaticos. Se puede
apreciar asi los inicios de lo que luego supondra la consolidacién de la dramedia. En el
concepto, la apuesta es clara, y sblo asi se entiende los posteriores modelos de
narracion. En esta primera etapa, la adecuacién de formatos ajenos a nuestra
produccion tuvo sus consecuencias posteriores, ya que se entiende la consolidacion de
este tipo de productos a tenor de la experiencia llevada a cabo por aquello que se

denominé “taller de Comedia de situacién”.

En efecto, en sus objetivos encontramos los precursores de los rasgos distintivos
de aspectos tan fundamentales en el actual sistema de narracion. Atendiendo al primer
objetivo sefialado en su organigrama, se prevé el ya mencionado mestizaje de género,
en segundo lugar, la consecuencia de disefiar un sistema de produccion flexible a la
audiencia, da origen al sistema de multitramas (§.5.4.) que parte de intenciones
subjetivas —atraer la atencidon de distintos tipos de audiencias- y se conforma en
intenciones objetivas: se elaboran guiones conforme a esta estrategia, configurandose
asi las distintas tramas que articulan el total del relato seriado; su consecuencia mas
inmediata sera la de la aparicion del mapa de tramas; que hasta la fecha no se constata

el uso y desarrollo en el sistema de produccion de aquella etapa.

Por ultimo, aquel trabajo de investigacion llevado a cabo para disefar

protagonistas en consonancia con la audiencia real, se fundamenta en el diseno de
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protagonistas y en sus conflictos reconocibles por la audiencia, asi se forja la creacidon
de personajes, insignia en el contenido de la actual biblia. La primera interpretacion del
analisis del concepto es alusiva a la creacion dramatica, es asi que se genera un
proyecto en el que la audiencia marca las pautas de creacién de elementos narrativos.
Esto nos lleva a la siguiente observacidn, a pesar de encontrarnos en un periodo en el
que aun se caracterizaba por la monopolizacion del sector televisivo. Hecho relevante
para el entendimiento de las distintas determinaciones que oficiaron el cometido de
dicho taller, en el que se emplean técnicas propias del marketing, para establecer el
género dramatico, es decir, se propone identificar espectadores desde un punto
referencial, no comercial. Este fenbmeno adquiri6 una funcionalidad propia con el
surgimiento de las nuevas cadenas, donde, todas las técnicas e investigaciones
referidas a la audiencia, comenzaron a adquirir un propdsito mas adecuado con las

pertinencias econémicas, sometiendo a éstas las narrativas.

Dejando el ambito de lo subjetivo especificado en el concepto, nos encontramos
con el ambito de la trama. La intencidn es clara y se plantea una situacién acorde con la
tradicion narrativa de este tipo de productos; asunto importado de la industria americana
y que consiste en plantear una premisa denominada de largo recorrido (§.5.2.) junto a
su modélico detonante, esto se modela en el primer episodio. El ejemplo es claro: tras
una ruptura en el seno familiar, se emprende una etapa nueva en la que la llegada de
un nuevo personaje, guiara ese proceso de restauracion. Sea pues, el antecedente mas
inmediato a lo que mas tarde se convertira en una premisa fundamental y arraigada en

el desarrollo de una serie de ficcion.

Asi pues, esta premisa se reiterara en este tipo de formato, en el que las tramas
familiares son el patron narrativo, el ejemplo mas inmediato lo encontramos en Médico
de familia, donde se forj6 dicho patrébn. Por ultimo nos remitimos a las lineas
argumentales, que se completa con relacion a la creacion de personajes (conflictos) y al

patron elegido para la trama general (§.5.2.).

Para las lineas argumentales, en esta etapa aun quedd por perfilar aquella
estructura narrativa que homogeneizara la ficcion seriada. Se disefia posibles

argumentos pero no se consolidan, en gran parte porque aquel documento se fragud
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como proyecto pero no se instauré como biblia, verdadero artifice de la arquitectura

narrativa de una serie de television.

Por ultimo, distinguimos mediante la lectura y analisis del documento que atarie a
la creacion de esta serie, un claro propdsito por reflejar temas y tramas enraizados con
la cotidianidad, con la realidad mas cercana y representativa posible del espectador. De
ello se deriva, una labor creativa coyuntural: se emplean técnicas periodisticas, tales
como las entrevistas a perfiles reales que sirvan de modelos narrativos a los

profesionales creadores de la serie. Los procesos fueron los siguientes.

I.  Reuniones de grupo.

Se establecié esta técnica para obtener informacion multiple, tanto de temas como de
situaciones concretas para establecer los argumentos y los perfiles de los personajes.
La técnica utilizada fue un tipo de reunién semidirigida, en la que un moderador plantea
cuestiones a los participantes de tal forma que se puedan reflejar opiniones y actitudes
factibles para su dramatizacion. EI numero de personas oscilaba entre 6 y 8, elegidas al
azar de un fichero de voluntarios que disponia el departamento de produccién. Las
reuniones de grupo eran registradas mediante grabaciones para ser traslada a los

futuros guionistas.

Il. Analisis de sondeos.

Se realizaron encuestas por diversas organizaciones, en especial por el Centro de
Investigaciones Sociolégicas. Todo ello en virtud de las tramas que iban a ser
desarrolladas en virtud de la pertinente verosimilitud del relato, asunto tratado a lo largo

de todo nuestro estudio (§.3.5.).

lll. Entrevistas individuales y reportajes.
Para el disefio de la serie, se realizaron entre 6 y 9 entrevistas y reportajes, para el uso
y disposicién de los creadores de dicha serie, sobretodo en lo concerniente al ambito

psicolégico y social del personaje. Al igual que las reuniones semidirigidas, se
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registraron dichas entrevistas para fijar un sistema de fichas pertinentes para la

elaboracion de tramas.128

En esta primera etapa, deducimos algunos de los rasgos fundamentales
precedentes a la instauracién de los elementos caracteristicos en el sistema narrativo
de las series de ficcidn vigente. Tal y como podemos observar, a partir de este
documento se augura las bases que propiciaron la posterior etapa en la que se
consoliddé nuestro documento analizado. He aqui, que obtenemos los precedentes
fundamentales para el entendimiento de la instauracién de la biblia en Espana, asi
como una declaracion de intenciones y acciones que propiciaron un nuevo concepto en
la creacion y desarrollo de las series de ficcion. Cada uno de los conceptos aportados
en el documento que inicid6 TVE para la creacion de series, mas concretamente, para la
creacibn de comedias de situacién, fueron adaptados por las productoras
independientes que propiciaron el actual sistema de narracion en el relato seriado. Asi
pues, observamos, en el documento que desarrolla las intenciones narrativas de la serie

Una hija mas, algunos de los rasgos mas reveladores del sistema actual:

- Una clara intencion por manejar y dosificar arquetipos de narracion y produccion.

- La elaboracion de un documento genealégico que establezca cada uno de los
elementos constitutivo de una produccion seriada. La constitucién de un documento

de estilo.

- Un exhaustivo analisis de los perfiles y adecuacion del destinatario de este tipo de

producto audiovisual.

- Un propédsito y modo de convenir el proceso para la creacidn de equipos técnicos y

artisticos.

128 Datos extraidos del documento que configurd el proyecto “Comedia de situacion”-TVE. Isaac
Montero,1998.
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Tal y como se acordd y origind este proceso para establecer un proyecto,
observamos un fenbmeno constatado, que no es otro que el cambio de un sistema
narrativo heredero de la literatura y cinematografia nacional, hacia otro mas enraizado
en la cultura anglosajona; delimitado por un método técnico y creativo multidisciplinar.

Asi fue como emergié Médico de familia.

6.3. Segunda etapa: consolidacion del modelo. Organigrama y analisis de Médico
de familia (1994).

Titulo.

Médico de Familia.

Género.

Comedia de situacion.

Concepto.

Médico de familia se establece siendo una telecomedia protagonizado por un personaje
popular en la television como es Emilio Aragén. El personaje que encarna esta
disefiado en consonancia con los principales rasgos de su personalidad; sobretodo, los
que conciernen a su caracter desenfadado y, a la vez, familiar. Asi se hace creible a los
ojos de una audiencia que ya tiene una imagen predeterminada del famoso
presentador. Se preserva de esta forma la aceptacion mayoritaria de la que goza Emilio
Aragdn. Con el concepto familiar de la serie y la composicidbn de sus personajes se
pretende captar la atencidon de un amplio grupo de audiencia. Todas las franjas
generacionales estan representadas; haciendo especial hincapié en dos extremos, los
ninos y los jovenes que son un publico que muestra una especial aceptacion hacia el
género de las comedias de situacion. De ahi surge la necesidad de incorporar el mundo
infantil y el adolescente. Por otra parte se incluyen un target mas habitual en esta linea
de franja, mayores de 60 afos. Ellos tienen también con quién identificarse a través del
padre y los suegros del protagonista. En especial, tendra relevancia el personaje del
abuelo Manolo, estereotipo del personaje secundario motivacional y empatico con la

franja de audiencia aludida.
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Idea.

Nacho ha enviudado recientemente. Tiene tres hijos e intenta rehacer su vida afectiva.
Su mejor amigo es el que lo mete en un lio detras de otro para que se lance a conocer
nuevas mujeres. El protagonista es médico de la Seguridad Social en un Centro de
Salud. La accién transcurre en un chalet del que todavia esta pagando la hipoteca. Su
padre, de clase humilde, le intenta ayudar en su nueva vida aunque no tanto en lo
econdmico como en lo personal, con su modo tradicional pero llano, afectuosa y con
sabiduria popular. Con su cufada siempre habra una relacién de afecto que no acaba

de culminar. Un sobrino adolescente que viene a estudiar completa el grupo de familia.

Detonante.
La serie comienza con un cambio para todos los personajes, el traslado hacia una

nueva vivienda.

Tono.
Propio de una comedia de situacion: tratamiento desenvuelto, diadlogos divertidos, gags
de palabra y de accidén. Aunque con el envoltorio de la comedia, se trata de reflejar con

realismo los avatares de una familia de nuestro pais. Dramedia.

Tramas.
Tramas familiares y profesionales. Predomino de las tramas familiares, de continuidad

sentimental: Tension sexual no resuelta.

Personajes.
Nacho:
Médico de familia, viudo, con tres hijos. Pocas experiencias con las mujeres aunque se

ve movido a rehacer su vida sentimental. En realidad él no busca pareja.
Manolo:

El abuelo, divertido, campechano y sencillo. Jubilado, hace el esfuerzo por adaptarse a

la vida de hoy.
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Alicia:
La cufada, tiene un caracter aparentemente fuerte e independiente, pero en el fondo es

tierna. La chica versatil y voluble por experiencia.

Julio:
El amigo, es un poco jeta y siempre intenta aparentar mas de lo que tiene, a pesar de

que es un poco gorron.

Maria:
La hija mayor, quiere asumir el papel de la mujer de la casa. Va de adulta, pero no deja
de ser una nifa. Es critica y exigente ante las mujeres que aparecen en la vida de su

padre, aunque en el fondo cree que él deberia volver a casarse.

Chechu:

10 anos, gamberro, desordenado y divertido.

Ana:

La pequena, inocente, a los pocos meses de nacer muridé su madre.

Alberto:
El sobrino, adolescente, el sexo forma parte de sus preocupaciones, sus padres estan
en proceso de separacion, hasta que todo se solucione, pasara una temporada con su

familia.

Juani:
La asistenta, osada, informada, lista, con un humor no exento de ironia y un

temperamento fuerte que puede imponerse a los demas.

Lineas argumentales.

1. Después de una vida matrimonial feliz, el protagonista debe rehacer su vida
sentimental aunque ése es un empeno propiciado (o dificultado) sobretodo por

quienes lo rodean.

279



2. Relacionado con la situacion econémica y profesional.

3. Relacionado con su familia.

Espacio.

Vivienda familiar y el centro de Salud.

A tenor de lo expuesto, uno de los precedentes mas notorio que propicié el
cambio de ciclo en lo que se refiere al ambito de la ficcidn televisiva, lo observamos en
el documento redactado para delimitar las bases y los principios del proyecto “Comedia
de situacion” (TVE,1988). Es posible entender esta consolidacién con el surgimiento de
aquel proyecto de 1988 y la decision circunstancial, por parte de una cadena privada
(Antena 3) en instaurar un producto como Farmacia de guardia (1991-1995) en la franja
mas preciada de la programacion televisiva. Es asi como se entiende la consolidacion
del modelo actual en cuanto a este tipo de producciones. Elegimos Médico de familia
(1995-1999) por la repercusiéon de su biblia, hecho constatado a lo largo de nuestro
estudio. De una manera, el objeto investigado constituye una comprension simultanea
con el fenbmeno acaecido en la mitad de la década de los 90; podriamos decir que la
biblia es una figura retérica que caracteriza un modo de proceder y concebir el actual
sistema narrativo. Al igual que en cada periodo histérico se recurre a un hecho
significativo que represente el proceso que lo hizo posible, o que contextualice su
concepto, hallamos en la figura de la biblia, un tropo singular y originario para observar

la transformacién enuncia este epigrafe.

Ademas de este hecho tan significativo para nuestra investigacion, el
asentamiento de esta produccion permitié desarrollar y consolidar los objetivos llevados
a cabos por sus precedentes, tales como la regeneraciéon dramatica en cuanto a estilo
formal que dio origen a la dramedia. Asi como un rasgos referencial en cuanto al modo
de concebir la estructura dramatica, aquella estructura narrativa consistente en varios
tipos de trama, sustentada por una metodologia especifica que tanto se ansiaba
instaurar en pos de solidificar el modelo narrativo. Hecho circunstancial que emergié en

virtud de varios factores:
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“Algunos profesionales americanos sefialan que los guionistas espafnoles
trabajan por instinto y afirman que lo que falta a la hora de elaborar un buen
guion es la estructura y el método. Prueba de que ambos sistemas ya se aplican
en Espana es la serie Médico de familia” (GECA, 1996, p. 170)

Asi pues, el valor referencial de Médico de familia, es incuestionable por todo lo
que de ello derivd. Con la perspectiva y el reconocimiento que dota el transcurso del
tiempo, mediante la lectura y el andlisis de la biblia de esta serie producida por
Globomedia, no es posible abordar la interaccién entre las cuestiones narrativas
relevantes y el entorno social donde surgieron, asi como la influencia y notoriedad que
ha tenido posteriormente en el campo de la narrativa audiovisual referente a las series
de ficcion. La simiente de la biblia de Médico de familia (1994) brotd poco después de la

desmonopolizacién del mercado televisivo.

Durante el desarrollo de nuestro estudio, hemos ido apuntando y mostrando los
contenidos redactados en la biblia que nos ocupa, haciendo constar su rasgo
referencial, asunto que nos permite delimitar rigurosamente cada uno de los aspectos
que definen y evocan el sujeto de nuestro estudio. Dicha biblia no solo es el simiente
genealdgico, también es el documento referencial por excelencia, hecho constatado en
la lectura de cada una de las biblias observadas y analizadas en virtud de nuestro
estudio. En constatacion a lo expuesto, cabe destacar la manera en la que estan
estructurada y desarrollada las biblias que la precedieron, en la que se observa una
serie de pautas y rasgos que competen y nos remite continuamente a la biblia de
Meédico de familia (1994), hasta tal punto que se dieron casos tan notorio como las

muestras que a continuacién exponemos:29

129 En relacidn a lo expuesto cabe destacar hasta que punto la primera biblia redactada como tal
en el panorama de las producciones de series de ficcion en Espana, influy6 en las demés. Cabe
considerar, que en ambas participaron autores como Manuel Valdivia y Manuel Rios San Martin.
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ESTILO NARRATIVO.

El estilo narrativo de Médico de familia es el propio de una sitcom: tratamiento

desenvuelto, dialogos divertidos, gags de palabra y de accion...

No obstante, se hara especial hincapié en la verosimilitud de las historias. Habra un
tono general de humor pero sin perder nunca la credibilidad. Se combinaran tramas
de comedia con otras que aborden asuntos de alcance humano preservando siempre
la autenticidad, huyendo de la caricatura y sin eludir incluso la dureza en ciertas
situaciones. Aunque con el envoltorio de la comedia, se trata de reflejar con realismo

los avatares de una familia de nuestro pais.

Facsimil de las pagina 8 de la biblia Médico de familia (1994).

ESTILO NARRATIVO.

El estilo narrativo de Colegio Mayor 2 es el propio de una sitcom: tratamiento

desenvuelto, dialogos divertidos, gags de palabra y de accién...

No obstante, se hara especial hincapié en la verosimilitud de las historias. Habra un
tono general de humor pero sin perder nunca la credibilidad. Se combinaran tramas de
comedia con otras que aborden asuntos de alcance humano. Se trata de preservar
siempre la autenticidad, huyendo de la caricatura y sin eludir la ternura, los

sentimientos e incluso la dureza en ciertas situaciones.

Aunqgue con el envoltorio de la comedia, se trata de reflejar con realismo los avatares

de una pandilla de estudiantes y de una familia media de nuestro pais.

Facsimil de las pagina 3 de la biblia Colegio Mayor (1995).
De esta manera, podemos entender hasta qué punto tuvo influencia la redaccion

de la biblia de Médico de familia. El modelo, no solo signific6 desarrollar una serie de

pautas comunes en los aspectos formales, que al fin y al cabo, es un modo de proceder

282



habitual en esta industria; el aspecto mas determinante es sin duda, su funcién en
cuanto a modelo estructural, entendido este desde la teoria llevada a cabo por Lévi-
Strauss.30, que son indicativos del valor pragmético que se le confiere a dicho
documento. En cierto modo, la manera que esta ideada, configurada y desarrollada este
documento, representa un punto de partida hacia la maduracion del arte y técnica de
llevar a cabo una narracion seriada; entendemos que es un punto de partida, por varios

aspectos de los cuales hemos ido aportando sus distinciones y matices definitorios.31

En definitiva esta biblia aporta el modelo de biblia en el que todas las
producciones posteriores se han basado, constituyendo asi, un fendbmeno esencial para
entender el actual sistema narrativo llevado a cabo en el desarrollo y produccién de las
series de ficcidbn. Ademas, por cada uno de los motivos que hemos ido argumentado a
lo largo de este estudio, podemos aplicar nuestra cuestidn teérica en cuanto la
funcionalidad de una biblia. En conclusién, aplicando los objetivos que hemos ido
desarrollando a lo largo de este estudio, podemos establecer mediante el analisis y
comprension de esta biblia, datos pertinentes para establecer conclusiones finales. En
definitiva esta biblia, por su condicion casuistica, es propicia para manejar el
entendimiento de la transformacidén de un sistema narrativo vigente, cuyo desarrollo a lo
largo de la reciente historia, se debe a aquel producto audiovisual, que propicié el inicio
de un proceso por el cual ha permitido un cierto rendimiento y maduraciéon que
determina las series vigentes en panorama audiovisual presente en Espana. Un cierto
rendimiento y maduracion entendido desde la “férmula de Hitchcock segun la cual mas

vale partir de clichés que llegar a ellos” (Carriere, Bonitzer, 2010, p. 98).

130 | évis- Strauss enumerd las cuatros condiciones que requiere un modelo de anélisis
estructural. Ha de ser, Sistematico: toda estructura presenta un caracter de sistema. Una
modificacién en cualquiera de sus elementos entrafna una modificacion en todos los demas.
Transformacional: todo modelo se refiere a un grupo de transformaciones, pero cada una de
éstas corresponde a su vez a un modelo de la misma familia. Puede afirmarse, por tanto, que
un conjunto de transformaciones constituye un grupo de modelos. Prospectivos: las dos
propiedades anteriores permiten predecir de qué manera reaccionara el modelo en el caso de
que cada uno de sus elementos se modifique. Productivo: el funcionamiento del modelo ha de
estar en condiciones de dar cuenta de todos los hechos observados. (Garcia Jiménez, 1996, p.
50).

131 Estos temas han sido abordados en §.2.6. ; §.4.4.; §.3.8. y §.4.5.
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En suma encontramos cada uno de los elementos connotados en este tipo de
narracion, en su acepcion mas estereotipada. En cuanto a la idea y el detonante se
reitera la estrategia de sus precedentes; se continta con el concepto de serie familiar y
el arranque narrativo se expone mediante la emisién del primer capitulo que muestra el
inicio de una nueva etapa para la familia en cuestién. Al detonante se le afiade una
premisa dramatica nueva, el concepto de franquicia (§.5.2.). En este caso, la franquicia
era muy sélida: “el motor que hacia mover la serie, era por supuesto la reciente viudez
de su protagonista y el objetivo de éste, sacar adelante a su familia y encontrar
pareja’32, Este aspecto es uno de los mas significativos y propicié un precedente en el

modo de disefiar una estrategia narrativa y comercial.

En cuanto a las tramas y las lineas argumentales se lleva a efecto el mismo
esquema que se fragud en el desarrollo del género. Es decir, se efectua un notable
cambio en la estructuracion de las tramas en virtud de sus mixturas dramaticas. En §.
5.4. senalamos los patrones narrativos en cuanto a tramas generales y en continuidad;
en este tipo de formato, habitualmente encontramos los patrones referentes a tramas

familiares, profesionales y sentimentales.

En este sentido, el motivo dominante de la trama que sustenta la historia de esta
serie, es la ya denominada tension sexual no resuelta. Su proceder es siempre analogo,
consiste en crear una atraccion figurada que se va solidificando a lo largo de toda la
serie mediante la superacion de todo tipo de obstaculos, barreras y contrainteciones. Su

cometido final implica la longevidad del producto audiovisual.

Retomando el aspecto a desarrollar, sefialamos que la estrategia llevada a cabo
en la producciéon de esta serie, supuso conjugar las tramas de continuidad de tal
manera que la estructura narrativa de cada episodio atendia a las expectativas creadas
por dicha combinacién. Ya no soélo se sustenta la narracion por los conflictos
profesionales o familiares (hecho que convertia antiguos formatos en la exposicidn

reiterativa de las mismas acciones dramaticas, habitual en las producciones de

132 Declaracion registrada en la entrevista realizada a Benjamin Zafra y Juan Fernandez -
analistas de guiones del departamento de ficcion en estudios Picasso, Telecinco. 12-03-2003
Madrid.
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telefiims) sino que va mas alla y se constituye asi un formato que supera algunas
caracteristicas de sus anteriores formatos. Asi se constituye una serie de largo
recorrido, con continuidad dramatica (rasgo de los seriales), de duracidn superiores a la
media hora habitual de las sit-com y con mas desarrollo de los conflictos personales
(caracteristicas de los melodramas), en este caso tanto familiares como profesionales.
Y por supuesto una estructura de episodio en consonancia con los cortes publicitarios.

De este modo, el nuevo formato emergente en esta etapa presenta:

- La duracién de los capitulos variaba entre los 60 y 90 minutos.

- Historias autoconclusivas con tramas de continuidad de episodio a episodio.

- Introduccion del teaser y tag.

- Constitucién de equipos técnico y artistico coordinados por la figura del productor

ejecutivo.

- Reescritura de los guiones en virtud de las secuencias rodadas.

En ultima instancia cabe destacar el desarrollo del guion episddico en tres actos,
en los que se narra una trama principal y no mas de tres secundarias. En cuanto al
primer acto, se expone los conflictos que se deben resolverse en las diferentes tramas.
Al final de este primer acto se resuelve con un punto dramatico intenso (mini-climax).
En el segundo acto se plantean las pertinentes barreras y reveses dramaticos que
dificulten el conflicto planteado. En el tercer acto se resuelve cada conflicto llevado a
cabo por su trama pertinente. En cuanto a la continuidad de tramas, la estrategia de
continuacion narrativa se desarrolla en pos de la temporada habitual. Cabe destacar el

uso de una trama conclusiva destinada a desarrollar aspecto de indole social.

Por ultimo destacar el tono de la serie, que fue desarrollando un tipo de formato
denominado en el argot profesional “serie blanca”; donde los protagonistas y sus
conflictos eran desarrollados con excesiva ingenuidad y con un leve distanciamiento de

la cotidianidad que a mediada que iba transcurriendo temporada tras temporada,
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optaron por paliar este asunto, apostando por un giro draméatico mas acorde con la
realidad emergente a finales de la década de los 90, constituir modelos de series mas
cercano, sobretodo en cuanto a su dimensidon estética, a la realidad concerniente al

espectador comun.

En cuanto a los personajes, sin duda, es su apartado de la biblia donde mas
aportaciones se ha llevado a cabo en el campo de la ficcion. En primer lugar por su
desarrollo detallado, que incluye alrededor de 114 péaginas, abordando y perfilando todo
tipo de interacciones que van desde las relaciones de los principales personajes con
cada uno de los restantes, hasta una rigurosa ficha técnica que incluye aspectos tales
como edad, indumentaria, situacién familiar, profesion, situacion econémica, estudios,

caracter, gustos, odios, costumbres y pasado, (GECA, 1996).

En suma, se idedé una estrategia orientada a establecer personajes
representativos de cada uno de los targets previstos para una optimizacion idbnea con
Su publico objetivo. Asi emerge un tipo de personaje vinculado desde un prisma
dramético y psicolégico con un determinado grupo o colectivo social. Su quehacer se
debe a una maxima creativa y pragmatica en el arte de perfilar biografias para ser
desarrollado de la mejor manera posible, es decir, para su quehacer poético. Un
quehacer poético no sujeto a la maxima aludida por Garcia Jiménez (1996) que
caracteriza a este término: su libertad para cuestionar las normas establecidas. Pero sin
duda, tal y como hemos convenido anteriormente, era necesario establecer estos
perfiles dramaticos que dieron cabida, a desarrollar otros tipos de personajes mas
acorde con la complejidad pertinente a la psique que el autor trata de mimetizar
mediante el medio de expresidon que nos compete; un medio, la television, cuyo relato y
discurso estan sujetos a ciertos preceptos; en el que sin duda, el estereotipo juega un
papel sustancial; tal y como cita Montero Rivero, “el estereotipo nos permiten ahorrar
tiempo y esfuerzo, la realidad estereotipada nos parece tan obvia que no hacemos
ningun esfuerzo por cuestionarla o matizarla” (2006, p. 94).

De este modo, es posible y factible despojar toda complejidad que puede
aparentar un entramado ficticio; cualidad determinante del tipo de discurso que

constituye el relato seriado en television.
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Por ultimo, todo estas caracteristicas fueron conformando la evolucion correcta
de la serie que en su objetivo de distanciarse del temido estancamiento, origind un
cambio notable que significd el surgimiento de las denominadas series profesionales,

protagonistas de la tercera etapa en la evolucion del sistema narrativo en Espana.

6.4. Tercera etapa: hacia una madurez narrativa. Organigrama y analisis de
Hospital Central (1999).

Titulo.

Hospital Central.

Género.

Drama.

Concepto.

Esta serie nace con una perspectiva: desarrollar la tematica profesional de indole
sanitaria que tanto éxito ha tenido en producciones extranjeras. La adaptaciéon del
género de médicos y hospitales, tan habitual en EEUU, a la forma habitual de
produccion vigente en Espafia. Por ello el concepto de la serie es aprovechar las
historias clinicas para explicar las historias personales de los propios pacientes. Es un
tipo de serie dramatica que, a través de su estilo visual atractivo y novedoso y de
historias cercanas a todos, pretende reflejar la realidad social con rigor y sin
sensiblerias. La combinacion de elementos clasicos de los dramas médicos, por un
lado, y por otros elementos de realidad social, daran como resultado una serie nueva en
el panorama televisivo. Las caracteristicas de la audiencia espafiola, su madurez y la
deteccion de ciertos sintomas de saturacion respecto a los programas de ficcion
nacionales, hacen aconsejable dar un paso mas en los timidos intentos de incorporar
teleseries de tematicas distintas a las telecomedias, de reflejar una realidad mas acorde
con la vida que cada dia viven millones de ciudadanos, y que represente valores tan
sentidos por todos como la solidaridad y la conmocion que produce el sufrimiento ajeno

y la honestidad en el trabajo de algunos colectivos de servicio publico.
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Idea.
En un hospital de una gran ciudad se encuentra trabajando profesionales sanitarios que
deben sobreponer su responsabilidad y abnegacién en la atencion de los pacientes, a

los problemas, pero también a las alegrias que configuran sus propias vidas.

Detonante.
El detonante en este tipo de serie sucede con cualquier arranque de los problemas

habituales que se enfrentan.

Tono.
Enfoque realista, dindmico, con un disefio de produccién muy ligero, con uso intensivo

de nuevos formatos de grabacion digital y aspecto visual cercano al documental.

Tramas.
Una general aportada por la dialéctica personajes-espacio. A raiz de esta trama general
se conforman las demas, continuando con las relaciones habituales en este tipo de

tramas, de relaciones personales y de relaciones profesionales.

Personajes.
Santiago Bernal: jefe de urgencias, vocacional, bonachén, caracterizado por su

humanidad.

Vilches:

Duro, jerarquico, apatico y seductor, poco popular entre sus compareros.

Elisa:

Jefa de enfermera, inteligente, madura, atractiva.

Andrea:

Joven delgada, guapa y comprometida

Rusti:

Buenazo y con sentido del humor, llano y campechano.
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Mario:

Médico del Samur, comprometido en toda clase de organizaciones no gubernamental.

Lineas argumentales.

1. Exteriores, se desarrollan en distintas partes de la ciudad, en distintos ambientes
sociales y con diversas motivaciones. Se mantiene su planteamiento, nudo y

desenlace, con personajes principales.

2. Interiores, tanto en el departamento de urgencias, salas del Samur o domicilios de

algunos de los protagonistas principales. Patron de las tramas de continuidad.

Espacio.
Los interiores y exteriores naturales de las tramas externas/ajenas. El servicio de
urgencias de un gran hospital. El servicio del SAMUR adosado a las urgencias y su

prolongacion en los vehiculos especiales.

La consolidacion de las series como género dominante de las ultimas
cinco temporadas (90-95) lleva implicita la creacion de una sélida industria de
ficcibn, que permite, a su vez, la exploracion de nuevos y arriesgados caminos.
El mercado puede asumir ya el riesgo de proyectos que requieren mayores
presupuestos y esfuerzos y la ficcidbn televisiva espafiola avanza hacia la
madurez (GECA, 2001, p. 254).

Con esta afirmacion registrada en el anuario mencionado, se hacia patente la
hegemonia en la produccion nacional de este tipo de formatos televisivos, sélo asi es
posible el surgimiento de nuevas series con tematicas distintas y nuevos enfoques.
Nace pues una etapa, caracterizada por la evolucion del ambito familiar al ambito
profesional en cuanto a patrones narrativos, asi como, la tematica costumbrista da paso
a la realidad social, de esta manera, se entiende el cambio de las tramas generales,
donde los conflictos derivados del ambito profesional acentia el drama de los
personajes; su confrontaciones con la realidad representada introduce un profundo giro

narrativo respecto al contenido y a la forma.
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Para exponer esta nueva perspectiva, hemos elegido la serie Hospital Central
(2000-2012)733, de nuevo se incide en el motivo de la eleccion; en el camino queda
series como Periodistas (1998-2000) y Policias, en el corazén de la calle (2000-2003),
en su desarrollo también va implicito las formulas narrativas que condujeron hacia esta
etapa de madurez. El motivo de elegir esta serie no es otro que mostrar el asunto que
nos compete desde un prisma heterogéneo en cuanto a producciones especificas,
siendo asi que cada una de las series propuestas en este epigrafe pertenecen a
distintas productoras que a pesar de poseer un estilo o marca distinto, todos coinciden
en desarrollar sus intenciones narrativas y principios corporativos a través de sus
respectivas biblias, aspecto que demuestra la relevancia testimonial y funcional de la

misma.

En el organigrama de Hospital Central encontramos en primer lugar un cambio
notable en cuanto a género, la intencibn ya comentada por trasladar las tramas al
ambito profesional y obviar la tematica costumbrista (lema de las series blancas) origina
la entusiasta alternativa hacia el drama. Por tanto comienza una etapa en la ficcion
espafiola caracterizada por un entramado narrativo mas complejo (se multiplica el
namero habitual de tramas) y por innovaciones formales motivadas en gran parte por el
desarrollo tecnolédgico. La declaracidbn de intenciones sefaladas en el concepto es
evidente respecto a este tema, existe una preocupacion incluida en el desarrollo de
todos los conceptos desarrollados en las respectivas biblias de series con el mismo

patrén narrativo.

Los estilos novedosos que se aportan tanto en el campo de la narracion como en
el campo de la estética configuran un tipo de relato fragmentado, ahora mas perceptible

que sus antecesores, la tecnologia utilizada aporta este sello de fragmentacion:

Los guiones desarrollan varias historias a la vez que van cambiando a lo largo de
la serie. Con ello se pretende aportar un ritmo mas vivo, que evite lagunas en las

tramas o aburrimiento. El tratamiento de la imagen acompanada este estilo

133 De nuevo es conveniente aclarar que las fechas constituye a su emision y finalizacién, no
siendo asi correspondiente con la fecha anteriormente indicada en un afo en concreto, que nos
refiere a la formalizacién de su biblia correspondiente.

290



mediante humerosos recursos, como elipsis, flash-back o fundidos que conectan

unas imagenes con otra.” (GECA,2001, p. 255).

Con respecto a los demas apartados mencionados en el organigrama, se
concibe otro cambio significativo y hace mencion al desarrollo tanto dramatico como
psicolégico de los personajes. A partir de esta premisa se relaciona un tipo de
estructuracion dramatica que encuentra en el espacio, acciones y personajes un eje

basico que articule el complejo entramado ficticio.

En efecto, el espacio concibe el detonante y la idea. Una comisaria, una oficina,
0 en nuestro caso, un hospital, son lugares propicios para alternar las historias
cotidianas y personales que se forjan en esta nueva etapa de la ficcion. De esta
manera, el enfoque realista perseguido se hace patente mediante los conflictos propios
de cada ambito de historia: “ El servicio de urgencias de un hospital se convierte en esta
serie en un valido observatorio de los problemas de la sociedad espanola” (GECA,
2001, p. 256). Por tanto en la confeccion de los personajes, ya no existe esa linea
seguida por las anteriores producciones, se concibe personajes mas complejos y
menos maniqueos que sus antecesores; ademas de presentarse una serie mas coral en

cuanto a protagonistas.

Todos estos aspectos desencadenaran en el sefialado complejo de tramas que
algunas producciones, comienza incluso a establecer una tipologia, asunto que se
redacta en la biblia de la serie que ahora nos compete. Asi pues, encontramos en el
analisis del documento, rasgos definitorios de esta etapa que propicid el actual sistema

narrativo.

En cuanto a su estructura dramatica, con este tipo de serie, alcanza un soélido
sistema de tipologia y desarrollos de tramas. Tal y como adelantamos anteriormente, en
la observacién de su mapa de tramas, pudimos constatar el dominio de una estructura
una vez madurado, mediante productos similares precedentes, el propio concepto que

implica el usado en este estudio como lema, el entramado.
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A efectos operativos hemos establecido un esquema patrén en la clasificacion de

las tramas.

Tipo 1: Tramas externas sin implicaciones. Son tramas que, aun desembocando en el
servicio de urgencias, afectardn a nuestros personajes de forma que se posicione
respecto a la misma en una dimension exclusivamente profesional. Los grandes temas

sociales seran los que conformen la tematica de estas tramas.

Tipo 2: Tramas externas con implicaciones. Son tramas que, a diferencia de las
anteriores, provocan un posicionamiento y/o un conflicto en alguno de nuestros
personajes, contribuyendo asi a su desarrollo. En algunos casos estos conflictos
provocados seran autoconclusivos, dando lugar a las tramas de tipo 3 y 4, y en otros
trascenderan a mas de un capitulo para abarcar varios, lo que constituira las

denominadas miniseries.

Tipo 3: Tramas de tipo personal, internas y autoconclusivas. Lo que caracteriza a este
tipo de tramas es que muestran conflictos de nuestros personajes de continuidad en los
que priman los aspectos personales, relaciones afectivas, presencia de aspectos

privados de su vida, etc.,

Tipo 4: Tramas de tipo profesional, internas y autoconclusivas. En ellas priman mas los
aspectos profesionales y el posicionamiento ideolégico y moral de nuestros personajes,
ante casos médicos que llegaran a través de las tramas externas como ante otros
dilemas provocados por la propia actividad profesional, es decir, conflictos de tipo
administrativo, problemas jerarquicos, fallos momentaneos del personal, cambios de
guardias, ascensos, etc., o discusiones respecto a “lo que se debe hacer” ante dramas
de pacientes, etc. En general nos conectaran con la trama 2 que desemboque en un

conflicto para nuestros personajes.

Miniseries: Se trata de tramas que trasciende a un capitulo, normalmente tres,

solapadas unas a otras de acuerdo con el mapa de tramas que constituye el Anexo 2134,

134 Biblia de Hospital Central (1999).
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En estas miniseries, desencadenadas a veces por una trama externa, nuestros
protagonistas originan un complejo conflicto que precisa para su desarrollo y resolucion
un espacio narrativo mas amplio que el proporcionado por los capitulos. Las miniseries
constituyen el marco dramatico perfecto para el desarrollo y crecimiento de los

personajes que la protagonicen.

Los relatos complementarios, es decir, las tramas de menor recorrido que
contribuyen al desarrollo del universo del hospital y que facilitan dosis de accién y, en

algunos casos, sirven de nexo de union de las grandes tramas.

Los fondos tematicos de continuidad. Se trata mas bien de desarrollo dramaticos
de relaciones afectivas entre nuestros personajes a lo largo de toda la serie, sus
acercamientos y alejamientos, etc. no constituyen en si una trama sino mas bien un

fondo de presencia continuada.

En cuanto a los personajes, se observa una cierta evolucién respecto a sus

antecesores, determinandose un perfil cualitativo de los personajes centrados en:

- La individualidad de los personajes, potenciando rasgos dominantes e insistiendo en

las motivaciones y circunstancias que los rodean.

- Relaciones entre los personajes cuyos conflictos son desarrollados mediante
confrontaciones dramaticas generadas entre personalidades contrastadas y

complejas.

- El estereotipo de personaje perfilado sobre cualidades perceptibles y convencionales,
pasa ser cuestionado y se considera un tipo de personaje perfilado en una serie de

contradicciones derivados de cuestiones éticas y profesionales.

- Se procede a establecer una estrategia conformada en el concepto de la verosimilitud
que describe este género. Se considera roles asignados con la finalidad desarrollar
conflictos creibles, incidiendo en ciertos matices que perfilen un personaje

impredecible.
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- Se procede a elaborar un arco de transformacion de menos contencion que los
observados en perfiles precedentes. Es decir, se elaboran personajes que inciten
cierto tipo de rechazo, de menor empatia con su publico objetivo, de tal forma que se
pueda desarrollar una trama personal centrada en la contundencia dramatica del

personaje; valorando la impresion que pueda persuadir el juicio del espectador.

Esto origina alguno de los rasgos fundamentales definitivos para concluir este apartado:

- Complejidad y experimentacion en las técnicas de narracion.

- Diversidad en el reparto profesional (actores y técnicos).

- Metodologias y plantillas narrativas que abren nuevas posibilidades para el desarrollo
y afianzamiento del sistema narrativo que consolide el panorama de la narrativa

audiovisual en la industria de la televisién nacional.

- El rasgo de flexibilidad que requiere una biblia, ya que es siempre un documento

significativo para el arranque dramatico de una serie.

Al fin y al cabo, la evolucidén de este tipo de personajes estd en consonancia con
la evolucidon del tipo del espectador, asunto que determinamos y especificamos en la
cuestion referente a la estética del espectador (§.3.7.), que implica una cierta reflexién y
composicién por parte del autor, de esta manera, se entiende que evolucionen los
perfiles dramaticos de este tipo de serie, dando como resultado una redefinicién del tipo
de personaje, emergido en esta etapa que hemos atribuido el término de madurez. Una
madurez que perfila personajes en virtud de una audiencia mas avida por conocer las
complejidades e imperfecciones que se esconde tras los personajes ficticios, por este
motivo se ahonda en sus motivaciones y situaciones profesionales y familiares cuyas
cuestiones personales se asemejen a las cuestiones que afectan a este tipo de

audiencia.
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En definitiva el andlisis de cada biblia referida, nos aporta datos concretos hacia
el entendimiento y transformacion del arte de concebir y crear un relato seriado, un arte
emergido en la década que nos ocupa y que nos da cuenta, mediante la lectura de sus
bliblias, de cada aportacion, innovacion y declaraciones de intenciones llevada a cabo
por los sujetos que desempefan y proporcionan datos utiles de conocimiento. Datos
perfectamente perceptibles y concretizados en el documento objeto de nuestro estudio:
la biblia.
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7. CONCLUSIONES.

La exposicion del documento analizado no sb6lo ha motivado la pertinente
definicion y entendimiento del mismo, en el transcurso del presente trabajo de
investigacidon, se ha manifestado los rasgos mas pertinentes que definen y abarcan el
actual sistema de narracion llevado a cabo para la escritura de guiones en las series de

television.

Por tanto, ademas de constituir mediante nuestro trabajo de investigaciéon las
apropiadas funciones, hemos de indicar que la biblia aporta una fuente reconocible, real
y practica de las distintas manifestaciones, métodos y estilos de escrituras de guiones,
llevado a cabo en la actualidad. El punto de partida es notorio y especificado a partir de
la década de los 90, -con la reciente incorporacién de las cadenas privadas- asunto que
supuso una marcada renovacion en cuanto a la industria y produccion televisiva
nacional. En suma, la biblia adopta una significacion novedosa, desde nuestro punto de
vista y a tenor de los documentos investigados, proponemos la biblia como una crénica
de los fendbmenos narratol6gicos que posibilitaron una entidad propia en el concepto de

creacion y desarrollo de las series de ficcion.

En efecto, como se ha sefialado a lo largo del presente estudio, la fugacidad
inherente a la realidad en el ambito de la produccién de formatos televisivos, hace de
nuestro documento un texto genealdgico en cuanto al modo de concebir la creacion y
narracion de este tipo de formato televisivo, constituyéndose asi como documento

primordial y especifico del relato seriado y televisivo.

Desde el comienzo, alli donde se plantean las leyes dramaticas a las que
atenerse, la biblia ya proporciona una estimable fuente-archivo de conocimiento. Esta
conclusién ha sido corroborada a lo largo de nuestro estudio; cada una de las biblias
aportadas como fuente de archivo, constatan una serie de apartados desarrollados
donde, ademas de proponer nuevos conceptos relativos al ambito profesional, se
definen éstos en virtud de su cometido y significado, estableciendo una convencion que
responde a practicas y normativas llevada a cabo por los distintos profesionales del

ambito que nos compete; la narrativa audiovisual.
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De esta manera, se produce un hecho fehaciente, el empleo de este documento
se constituye en portavoz de los distintos valores y uso que acontecen en el transcurso
del desarrollo narrativo que compete al relato seriado en televisién. Contribuye a la
especificacion y definicibn de nuevas aportaciones narratoldégicas. Un fendmeno
concreto es el que hemos analizado mediante el concepto de dramedia. En dicho caso,
hemos podido constatar la funcion enunciadora que proporciona el analisis de
contenido de una biblia. Las distintas definiciones aportadas por las biblias en cuanto al

término de dramedia, constituyen un ejemplo muy significativo.

Esta funcién de registro es una constante en su caracterizacion, como lo es su
cometido en cuanto a elemento unificador de los componentes conceptuales y formales

convenientes en el proceso de creacion.

La biblia es el principio de una historia que va a ser relatada, es un punto de
partida y por ello, todos los elementos que se configuren en pos de constituir el relato,
se deben a una estrategia dramatica claramente abierta y flexible, se trata de formular
premisas que argumenten y sostengan la requerida longevidad de un formato
audiovisual para un medio que relatara dicha historia hasta cumplir las expectativas

para las que ha sido fraguada.

Nuestra intencién en todo momento ha sido elucidar la identidad de las series
televisivas producidas en Espana, y para ello hemos acudido alli donde trasciende su
forja, en el corazdn de toda narracion, que no es otro que los componentes dramaticos
que constituyen una historia. Principios imperceptibles en esta clase de relatos
seriados, cuya complejidad se expone en las unidades draméaticas que lo compone,
empezando por la cantidad de episodios que constituye una serie de ficcion vy
terminando por cada una de las tramas que se articulan en pos de establecer una sélida
arquitectura dramatica. De nuevo, constatamos la funcidn referencial del texto
investigado; ya que ha sido posible, mediante su andlisis, exponer y delimitar un nuevo
concepto de estructura draméatica fundamentado en el tipo de entramado que constituye

el relato seriado que configuré un cambio de ciclo en la ficcion televisiva nacional.

298



De ahi que la legitimidad y el éxito de este tipo de formato dependan de un
asunto clave por el que se desarrolla e institucionaliza una biblia, cuya finalidad es
alcanzar un sélido equilibrio entre la historia y su argumento, entre el relato y su

discurso.

Por ello, era ineludible determinar esos principios que figuran en la esencia de
este tipo de relato si pretendiamos reconocer y entender cdmo se organiza y concibe la
narracion en las series dramaticas. Asunto que ha sido posible al determinar lo
indeterminado, al especificar la esencia de un relato que a consecuencia de las
exigencias de un mercado estipulado, ha sido posible precisar. Una esencia que se
materializa evidentemente en el documento investigado. La esencia se percibe alli
donde se define el contenido de una cosa. Por ello, mediante los capitulos cuatro y
cinco, hemos concretado cada uno de los aspectos que delimitan el contenido de una
biblia. Tras esta operacion, hemos considerado dicho texto como un documento
dinamizador del entramado ficticio, ya que contiene todos los elementos que motivaran

la adecuacién de una historia a su naturaleza discursiva.

Las hipétesis formuladas en la biblia se comprueban y verifican en el relato en
virtud de su entidad. Aspecto que se ha comprobado en el analisis de las biblias
propuestas, en el que hemos constatado un proceso de transformacion y maduracion

en el seno de un periodo primordial para el entendimiento del actual sistema narrativo.

Como idea que concluya la labor desarrollada en el presente trabajo, nos
atenemos a definir la biblia como documento simiente de una entidad propia en el

ambito de la narracion seriada vigente en nuestra industria televisiva.

Asi pues, el objetivo desarrollado en nuestra investigacion, puede sintetizarse en
el concepto actual de la biblia como principio y esencia del entramado ficticio. Aquel
texto destinado a la mera comunicacién entre profesionales del &dmbito narrativo,
constituye algo mas que una estrategia de produccidén y narracién. La biblia se erige
como documento de estilo y patrdbn narrativo necesario para aquel tipo de relato
fragmentado en el tiempo y el espacio y hace posible determinar los principios

esenciales de una historia que siempre han estado oculto en su trama.
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Lejos de tratar los prejuicios convencionales en cuanto a creacion e industria, la
institucionalizacion de este documento favorece el desarrollo y evolucidén de la narracidén
en las series contemporaneas televisivas; en cuanto que, registra las nuevas
aportaciones que van surgiendo como consecuencia de la propia naturaleza dinamica
de su narracidon. Asi, es posible establecer una perspectiva que permita alcanzar la
identidad y autenticidad de un arte que la reciente industria nacional ha convertido en
oficio, en cualquier caso, se mantiene la milenaria intencién del ser humano por contar

historias.

Una de las aportaciones inferidas de esta investigacion es sin duda el rango
epistemoldgico que mediante el presente estudio hemos otorgado a la biblia.
Planteamos como novedad, una suerte de reciclaje textual en cuanto a la
transformacion de un documento que en el transcurso del tiempo, ha adquirido un
desplazamiento en cuanto a su significacidn. Este enfoque permite a estudiosos e
investigadores interpretar dicho texto desde un prisma distinto al establecido. Su
lectura, o para ser mas especifico, su revision, posibilita ahondar en la naturaleza
discursiva del relato seriado. Tenemos pues, un material que se ha transformado en un
objeto de andlisis pertinente para el campo de la narrativa audiovisual. Un texto

necesario salvaguardar para el devenir del arte de la narracion de la ficcion popular.
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SERIES DE FICCION PRODUCIDAS EN EL PERIODO ANALIZADO.

A las once en casa (TVE, 1998-2000). Comedia familiar. La comedia gira en torno a

una protagonista adolescente y sus inquietudes vitales.

A su servicio (TVE, 1994) 10 capitulos de 45 minutos. Historias independientes

centradas en la relaciéon amo-sirviente.

Ada madrina (Antena 3,1999) 10 capitulos de 50 minutos. Dramedia familiar sobre una

artista retirada que regresa a Espania, tras una larga estancia en América.

Al salir de clase (Telecinco, 1997-2002) 1199 capitulos de 30 minutos. Teleserie juvenil

Historias en torno a un instituto y sus protagonista.

Ambiciones (Antena 3, 1998) 52 episodios de 30 minutos. Telenovela sobre dos familias

duenas de periodicos.

Aqui hay negocio (TVE, 1995) 13 capitulos de 50 minutos. Comedia sobre los ruinosos

negocios de un desempleado.

La banda de Pérez (TVE, 1997) 26 capitulos de 55 minutos. Comedia sobre una banda

militar en la Guerra civil de Espana. Basada en la pelicula jBiba la bandal.

Café con leche (TVE Internacional, 1998) 13 capitulos de 50 minutos. Comedia sobre

un espanol y una dominicana que viven en un barrio humilde de Madrid.

Calle nueva ( TVE, 1997-2000) 560 capitulos de 30 minutos. Telenovela ambientada en

un barrio humilde.

Canguros (Antena 3, 1994-1995) 45 capitulos de 45 minutos. Comedia sobre una chica

que trabaja de canguro y sus companeras de piso.
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La casa de los lios (Antena 3, 1996-2000). Comedia sobre una familia compuesta por

un padre, una madre y sus cuatro hijas.

Casa para dos (Telecinco, 1995) 13 capitulos de 50 minutos. Comedia sobre un

matrimonio de actores.

Las chicas de hoy en dia (TVE, 1991-1992) 26 episodios de 50 minutos. Comedia sobre

unas chicas que intentan convertirse en actrices en Madrid.

Colegio mayor (Telemadrid, 1993) 12 episodios de 25 minutos. Serie que transcurre en

un colegio mayor.

Colegio mayor Il (TVE/Canal Nou/Euskal Telebista 1996) 26 episodios de 25 minutos.

Secuela de Colegio mayor.

El comisario (Telecinco, 1999-2009) 189 episodios de 70 minutos. Drama policiaco.

Comparneros (Antena 3, 1998-2002) 121 episodios de 70 minutos. Serie sobre los

estudiantes de un colegio.

Compuesta y sin novio (Antena 3, 1994) 13 capitulos de 50 minutos. Valentina cree que

ya no volvera a casarse después de que la dejen plantada en el altar.

Condenadas a entenderse (Antena 3, 1999) 13 capitulos de 50 minutos. Comedia sobre

dos primas de personalidades distintas que trabajan juntas.

Contigo pan y cebolla (TVE, 1997) 13 capitulos de 50 minutos. Comedia. Adaptacion de

The Honeymooners.

Cronicas del mal (TVE, 1991) 13 capitulos de 50 minutos. Terror.

Cronicas urbanas (TVE, 1990) 24 capitulos de 55 minutos. Hechos de actualidad

interpretados por actores.
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¢;De parte de quién? (TVE, 1993) 13 capitulos de 30 minutos. Comedia escrita por

Miguel Gila.

De tal Paco, tal astilla (Telecinco, 1997) 4 capitulos de 50 minutos. Comedia

ambientada en un herbolario.

Ellas son asi (Telecinco, 1999) 13 capitulos de 60 minutos. Comedia sobre 4 hermanas

que montan un restaurante.

En plena forma (Antena 3, 1997) 13 capitulos de 50 minutos. Comedia sobre un

cocinero que abre un gimnasio.

Este es mi barrio (Antena 3, 1996) 31 capitulos de 50 minutos. Serie costumbrista

ambientada en un barrio.

Eva y Adan, agencia matrimonial (TVE, 1990) 26 capitulos de 30 minutos. Comedia

sobre una agencia matrimonial.

Famosos y familias (TVE, 1999) 9 capitulos de 50 minutos. Comedia sobre un

matrimonio de una guionista y un director.

Farmacia de guardia (Antena 3, 1991-1995) 156 capitulos de 30 minutos. Comedia de

mucho éxito sobre una farmacéutica y su familia.

Fernandez y familia (Telecinco, 1998) 23 capitulos de 25 minutos. Comedia sobre un

arbitro de futbol y su familia.

Una gloria nacional (TVE, 1994) 10 episodios de 60 minutos. Un actor retirado se

enfrenta a una representacion teatral.

El grupo (Telecinco, 2000-2001) 11 episodios de 70 minutos. Seis personas acuden a

terapia de grupo.
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Habitacion 503 (TVE, 1993) 40 episodios de 30 minutos. Comedia ambientada en un

hotel.

Hasta luego, cocodrilo (TVE, 1992) 5 capitulos de 90 minutos. En Nochevieja, un grupo

de amigos debe evitar el suicidio de Mario antes de que suenen las campanadas.

Hermanas (Telecinco, 1998) 26 capitulos de 50 minutos. Comedia sobre 8 monjas de un

convento.

Hermanos de leche (Antena 3, 1994-1996) 52 capitulos de 52/30 minutos. Dos

hermanos de leche muy diferentes comparten piso.

Una hija mas (TVE, 1991) 20 capitulos de 30 minutos. Comedia sobre un intercambio

de estundiantes entre una inglesa y una espafnola.

Historias de la puta mili (Telecinco, 1994) 13 capitulos de 50 minutos. Comedia sobre el

servicio militar, adaptacién de la historieta homonima.

Historias de mi barrio (TVE, 1963-1964) 26 capitulos de 30 minutos. Comedia sobre un

diablo que en sus intentos de hacer el mal acaba ayudando a la gente por error.

Historias del otro lado | (TVE, 1991) 7 capitulos de 70 minutos. Tramas no relacionados

de suspense y terror.

Historias del otro lado Il (TVE, 1996) 6 capitulos de 70 minutos. Secuela de la anterior.

Tramas no relacionados de suspense y terror.

Hospital (Antena 3, 1996) 9 capitulos de 80 minutos. Drama de hospital.

Hospital Central (Telecinco, 2000-2012) 300 capitulos. Drama ambientado en un

hospital.
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Hostal Royal Manzanares (TVE, 1996-1998) 73 capitulos de 60 minutos. Una

pueblerina va a hospedarse a un hostal.

Jacinto Durante, representante (TVE, 2000) 13 capitulos de 50 minutos. Comedia sobre

un representante artistico.

Ketty no para (TVE, 1998) 7 episodios de 25 minutos. Comedia surrealista.

Los ladrones van a la oficina (Antena 3, 1993-1996) 124 episodios de entre 30 y 90

minutos. Comedia sobre unos timadores que se relnen en un bar.

Lleno, por favor (Antena 3, 1993-1994) 13 capitulos de 50 minutos. Comedia sobre un

reaccionario que trabaja en una gasolinera.

Makinavaja (La 2, 1995 y 1997) 26 episodios de 30 minutos. Comedia sobre un

delincuente basada en la historieta homdénima.

Mama quiere ser artista (Antena 3, 1997) 9 episodios de 53 minutos. Una artista

frustrada quiere convertir a su hija en estrella del mundo del espectéaculo.

Manos a la obra (Antena 3, 1998-2001) 130 episodios de 60 minutos. Comedia sobre

unos obreros muy chapuceros.

Mar de dudas (TVE, 1995) 13 episodios de 45 minutos. Serie que incluia debate donde

los espectadores elegian el final.

Mas que amigos (Telecinco, 1997-1998) 29 episodios de 60 minutos. Comedia sobre

unos treintafieros que comparten piso.

Me alquilo para sofar (TVE, 1992) Miniserie de 6 episodios de 55 minutos. Adaptacion

de una historia de Gabriel Garcia Marquez.
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Médico de familia (Telecinco, 1995-1999) 119 episodios de 60/70 minutos. Adversidades
de un joven médico,viudo con tres hijos y un sobrino adolescente a su cargo, que debe

rehacer su vida familiar.
Mediterraneo (Telecinco, 1999-2000) 26 episodios de 50 minutos. Ricardo, un hombre
poco interesado en los animales, es nombrado director de un parque natural donde se

siente atraido por una vetenaria.

Menos lobos (TVE, 1992) 13 episodios de 25 minutos. Comedia sobre tres

profesionales que comparten piso.

Menudo es mi padre (Antena 3, 1996-1997) 60 episodios de 70 minutos. Comedia

sobre un taxista y su familia.

Nada es para siempre (Antena 3, 1998-2000) 375 episodios de 30 minutos. Telenovela

juvenil.

Los negocios de mama (TVE, 1997) 13 episodios de 55 minutos. Una mujer madura

debe sacar adelante su tienda de ropa y cuidar a su familia.

Ni contigo ni sin ti (TVE, 1998) 13 episodios de 50 minutos. Comedia sobre un ex

matrimonio cuyos miembros llevan tiempo divorciados, pero siguen viéndose.

Para Elisa (TVE, 1993) 16 episodios de 60 minutos. Tragicomedia sobre 3 amigos que

montan una agencia publicitaria.

Para qué sirve un marido (La 2, 1997) 13 episodios de 30 minutos. Comedia sobre una

mujer de 40 afos que va a vivir a Barcelona.

Pepa y Pepe (TVE, 1995) 34 episodios de 30 minutos. Comedia sobre un matrimonio

con un bar.

Pepe Carvalho (TVE, 1995) 6 episodios de 90 minutos. Serie policiaca.
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Periodistas (Telecinco, 1998-2002) 107 episodios de 60 minutos. Aventuras de los

periodistas de un periodico.

Petra Delicado (Telecinco/Via Digital, 1999) 13 episodios de 50 minutos. Serie policiaca.

Policias, en el corazén de la calle (Antena 3, 2000—2003) 83 capitulos de 60 minutos.

Drama policial.
Por fin solos (Antena 3, 1995) 14 episodios de 60 minutos. Comedia sobre un
matrimonio con cuatro hijos adultos que a pesar de haberse independizado siguen

viviendo con ellos.

Puerta con puerta (TVE, 1999) 13 episodios de 50 minutos. Comedia sobre un

aristécrata arruinado que tiene que vivir al lado de un “nuevo rico”.

jQué loca peluqueria! (Antena 3, 1994-1995) 26 episodios de 30 minutos. Comedia

ambientada en una peluqueria.

Querido maestro (Telecinco, 1997-1998) 40 episodios de 60 minutos. Serie sobre unos

maestros de un pueblo.

;Quién da la vez? (Antena 3, 1995) 13 episodios de 50 minutos. Serie sobre una

pescadera de barrio.

Quitate ta, pa ponerme yo (Telecinco, 1998) 13 episodios de 55 minutos. Comedia

sobre dos familias.

Raquel busca su sitio (TVE, 2000-2001) 25 episodios de 60 minutos. Serie sobre unos

trabajadores sociales.

El regreso de Curro Jiménez (Antena 3, 1994). Secuela de Curro Jiménez.

320


https://es.wikipedia.org/wiki/Periodistas_(serie_de_televisi%C3%B3n)
https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=El_personaje_y_su_mundo&action=edit&redlink=1
https://es.wikipedia.org/wiki/Petra_Delicado_(serie_de_televisi%C3%B3n)
https://es.wikipedia.org/wiki/Polic%C3%ADas,_en_el_coraz%C3%B3n_de_la_calle
https://es.wikipedia.org/wiki/Por_fin_solos_(serie_de_televisi%C3%B3n)
https://es.wikipedia.org/wiki/Puerta_con_puerta
https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=%C2%A1Qu%C3%A9_loca_peluquer%C3%ADa!&action=edit&redlink=1
https://es.wikipedia.org/wiki/Querido_maestro
https://es.wikipedia.org/wiki/%C2%BFQui%C3%A9n_da_la_vez%3F
https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Qu%C3%ADtate_t%C3%BA,_p%C3%A1_ponerme_yo&action=edit&redlink=1
https://es.wikipedia.org/wiki/Raquel_busca_su_sitio
https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=El_regreso_de_Curro_Jim%C3%A9nez&action=edit&redlink=1

Robles, investigador privado (TVE, 2000) 13 episodios de 50 minutos. Vida la anterior

serie.

Senor alcalde (Telecinco, 1998) 21 episodios de 50 minutos. Comedia donde se

sometia a juicio a personajes famosos.

El super (Telecinco, 1996-1999) 738 episodios de 25 minutos. Telenovela sobre una
mujer que descubre que sus padre son los directores de la cadena de supermercado

donde trabaja de cajera.

Taller Mecanico (TVE, 1991-1992) 20 episodios de 50 minutos. Comedia de situacion .
Adaptaciones de libros.

El teniente Lorena (TVE, 1991) 3 episodios de 75 minutos. Serie ambientada a finales

del siglo XIX, en los ultimos afios de la monarquia constitucional portuguesa.

Tercera planta, inspeccion fiscal (TVE, 1991) 13 episodios de 45 minutos. Comedia

sobre un inspector de hacienda.

Tio Willy (TVE, 1998-1999) 26 episodios de 50 minutos. Un ATS que tuvo que huir de

Espafa por ser homosexual, regresa a su pais.

Todos a bordo (Antena 3, 1995) 1 episodio de 70 minutos. Adaptacion fracasada de The
Love Boat.

Todos los hombres sois iguales (Telecinco, 1996-1998) 67 episodios de 50 minutos.

Comedia sobre tres amigos que se acaban de divorciar y se van a vivir juntos.

Tres hijos para mi solo (Antena 3, 1995) 13 episodios de 50 minutos. Un padre acaba

de enviudar y se tiene que hacer cargo de sus tres hijos.

Truhanes (Telecinco, 1993-1994) 26 episodios de 50 minutos. Vida de dos estafadores.
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Turno de oficio: Diez afios después (TVE, 1996) Serie de abogados, secuela de la

anterior.

La vida en el aire (La 2, 1998) 13 episodios de 50 minutos. Vida de unos estudiantes de
COu.

Villa Rosaura (TVE, 1994) 13 episodios de 30 minutos. Comedia sobre una familia de

ladrones.

Villarriba y Villabajo (TVE, 1994-1995) 26 episodios de 60 minutos. Comedia sobre la

rivalidad de dos pueblos.
La virtud del asesino (TVE/La 2, 1998) 13 episodios de 50 minutos. Investigacién del
inspector un policia para descubrir una serie de crimenes de personajes relevantes del

mundo artistico y social.

Yo, una mujer (Antena 3, 1996) 13 episodios de 50 minutos. Un matrimonio se

resquebraja tras 28 afos juntos.
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