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_ CASTELLAN

Las series de television espafiolas y sus personajes viven un momento dulce, con un éxito y un reconocimiento
sin precedentes. Este éxito ha ido acompafiado de una mejora técnica y nuevos proyectos que han ampliado con-
siderablemente el panorama de la ficcién nacional. En los primeros afios del siglo XXI se han realizado obras de
gran calidad estilistica y con una gran variedad de géneros y formatos que hacen del mercado espafiol un objeto
de estudio muy interesante. Con la intencion de realizar un andlisis profundo y objetivo, la primera parte del trabajo
se dedica a una investigacion teérica donde se hace un recorrido desde las teorias literarias hasta su aplicacién
a la television y se estudia como estas teorias sobre los personajes, el tratamiento temporal, el uso del narrador,
etc., son validas para las caracteristicas propias del relato televisivo o cémo se han adaptado a estas. La segunda
parte corresponde al propio analisis de los doce casos escogidos y al contexto productivo del mercado espafiol
en relacion con la television en general y al macrogénero de la ficcidn en particular.

La premisa fundamental de la tesis doctoral que se expone a continuacion, y que ha motivado el analisis, es la
especial importancia que tienen los personajes y las dindmicas que se forman entre ellos y que dan lugar a las
historias. La hipdtesis principal del trabajo gira entorno a este hecho basandonos en las necesidades propias de
|a ficcion seriada, que se define por su extension en el tiempo, sin tener clara una fecha de finalizacion. A través
de doce ficciones de diferentes formatos y géneros se estudia la variedad del mercado espafiol y la importancia
de los personajes entre el resto de elementos narrativos y audiovisuales.

PALABRAS CLAVE: Ficcion, television, Espafia, television generalista, audiovisual, audiencia, narrativa,
personajes, miniserie, serie, drama, dramedia, comedia.




__VALENCI]

Les séries de televisio espanyoles i els seus personatges viuen un moment dolg, amb un éxit i un reconeixement
sense precedents. Este éxit ha anat acompanyat d'una millora técnica i nous projectes que han ampliat conside-
rablement el panorama de la ficcio nacional. En els primers anys del segle XXI s'han realitzat obres de gran qualitat
estilistica i amb una gran varietat de géneres i formats que fan del mercat espanyol un objecte d'estudi molt inte-
ressant. Amb la intencié de realitzar una analisi profunda i objectiu, la primera part del treball es dedica a una in-
vestigacio tedrica on es fa un recorregut des de les teories literaries fins a la seua aplicacio a la televisio i s'estudia
com estes teories sobre els personatges, el tractament temporal, I'is del narrador, etc., son valides per a les ca-
racteristiques propies del relat televisiu 0 com s'han adaptat a estes. La segona part correspon a la propia analisi
dels dotze casos triats i al context productiu del mercat espanyol en relacié amb la televisié en general i al macro-
génere de la ficcié en particular.

La premissa fonamental de la tesi doctoral que s'exposa a continuacio, i que ha motivat I'analisi, és l'especial
importancia que tenen els personatges i les dinamiques que es formen entre ells i que donen lloc a les histories.
La hipotesi principal del treball gira entorn d'este fet basant-nos en les necessitats propies de la ficcio seriada,
que es definix per la seua extensié en el temps, sense tindre clara una data de finalitzacio. A través de dotze
ficcions de diferents formats i géneres s'estudia la varietat del mercat espanyol i la importancia dels personatges
entre la resta d'elements narratius i audiovisuals.

PARAULES CLAU: Ficcid, televisio, Espanya, televisié generalista, audiovisual, audiéncia, narrativa,
personatges, miniserie, série, drama, dramedia, comédia.




__ENGLISH

Nowadays, Spanish television series and their characters are living a great moment with a unique success and
appreciation. This success has come together with technical improvements and new projects that considerably
expand the national fiction outlook. Within the first years of the 21st century, several works with a great stylistic
quality and variety of genres and formats have been made, which turn the Spanish market into a very interesting
case study. With the aim of providing an exhaustive and objective analysis, the first part of this work is devoted to
theoretical investigations. In this part, we study both the literary theories and their application to television. Their
influence on characters, the form of addressing time, the use of narrator, etc., are valid for the typical characteristics
of television stories or how are adapted to them. The second part includes the analysis that approaches the twelve
use cases selected and the productive context of the Spanish market. It is related to television in general and to
the fiction macro genre in particular.

Both the dissertation and the analysis itself are presented in following sections under the premise that characters
and their interrelated dynamics, which cause the main stories, have a very special importance. The main hypothesis
of this thesis revolves around this fact, and it is based on the typical needs of fictions in series, defined by their ex-
tension in time without a clear anticipated date of completion. Throughout the twelve fictions, with different formats
and genres, we study the diversity of the Spanish market and the importance of characters among the rest of na-
rrative and audiovisual elements.

KEY WORDS: Fiction, television, Spain, generalist television, audiovisual, audience, narrative, characters,
miniseries, series, drama, dramedy, comedy.
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“Los personajes mandardn a los verbos,
valga la expresion; y en aquellos casos
en que la observacion, la reflexion y las
facultades de generalizacion no os sirvan
para nada, podéis tener la seguridad de
que los personajes actuardn como si
vosotros hubierais tenido mil intenciones
que, en realidad, nunca habéis tenido”.

André Breton (1924)

Para escribir falsas novelas. 1° manifiesto surrealista



INTRODUCCION




INTRODUCCION

En el marco del doctorado de Industrias culturales y de la comunicacion (Departamento de comunicacién
audivisual, documentacion e historia del arte), la presente tesis estudiara la creacion, desarrollo y recepcidn
de las ficciones televisivas como un producto cultural y artistico que merece tenerse en consideracién debido a la
tendencia que se esta produciendo en estos primeros afios del siglo XXI. La television ha llegado a su etapa de
madurez, y con ella, uno de sus productos estrella, las series de television, se encuentran hoy mas que nuca en
una época dorada por su popularidad y aumento de calidad en las producciones. Las series de television no son
Unicamente el representante mas original de la ficcion para television, son un nuevo medio de comunicacion,
reflejo de una sociedad cada vez mas dindmica e inmediata que busca formas de entretenimiento que puedan ser
consumidas cuando y como y donde queramos Y las caracteristicas propias de esta ficcidn se ajustan a estas pre-
tensiones. Su caracter fragmentado, abierto y su dependencia de una audiencia activa son elementos que dife-
rencian esta ficcion de sus predecesoras: el cine y la literatura. Es momento de estudiar a fondo estas obras,
producto del nuevo siglo y el cambio cultural y social que estamos viviendo y reclamar su puesto en la cultura 'y el
arte. Béla Balazs (1884- 1949), Rudolph Arnheim (1904- 2007) y Sergei Eisenstein (1898- 1948) son algunos de
los primeros tedricos que se ocuparon de darle al cine sus especificidades dentro del arte y también normalizar el
medio a través de la teoria. Ahora es el turno de reclamar esta consideracion artistica para las ficciones y series
de telev sion. El cine ya es considerado desde hace casi un siglo como algo concerniente al arte y la mayor parte
de las publicaciones que se dedican a este medio lo consideran en términos artisticos. Pero la television es vista,
todavia, como perteneciente al espacio de los medios y aunque se habla a proposito de ella como de “cultura me-
didtica” esta expresion apenas se aproxima a términos de arte o de estética. (Odin, 2006: 131).

Normalmente entendemos el cine como un medio mas personal, de autor. En realidad, el cine también se ajusta
a criterios comerciales y necesidades de rentabilidad econémica y no por ello se ha de considerar menos artistico.
Es posible que en el medio televisivo el horizonte de la rentabilidad econdmica dificulte que se puedan llagar a re-
alizar producciones mas atrevidas tanto en el fondo como en la forma. El miedo al fracaso de las cadenas, los
productores ejecutivos, los anunciantes, los inversores, etc. son filtros que habitualmente no favorecen la calidad
o desarrollo de producciones mas originales. Pero como decia, esta edad de oro estd cambiando los puntos de
vista y las series de television se estan convirtiendo en el sello caracteristico de las cadenas, por lo que se apuesta
por producciones que se alejan cada vez mas de aquel formato de dramedia que se popularizé en los afios 90
que era una garantia de éxito. En estos afios, muchos directores se han inmerso en el rodaje de series como por
ejemplo Alex de la Iglesia con Plutén BRB Nero (La 2: 2008). Es cierto que a las producciones de nuestro pais
aun les queda un largo camino para llegar a lo que ahora podemos ver en otros paises como por ejemplo Estados
Unidos que esta haciendo series de televisidén contando, cada vez mas, con actores y directores de cine de
Hollywood, pero el camino ya esta empezado y s6lo hay que seguir caminando.

JUSTIFICACION DE LA ELECCI

La mayoria de las lineas de investigacion que tienen por objeto las producciones de ficcion audiovisual, tanto
en cine como en television, tratan de estudiar los efectos y resultados de las producciones una vez han sido emi-
tidas. Por ejemplo, los estudios de género se centran en la recepcion por parte de la audiencia de determinadas
obras y lo relaciona con su contenido, estructura o estilo narrativo; o los cultural studies que profundizan en la re-
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presentacion de un determinado colectivo en la ficcion o el tratamiento que se hacen de temas como por ejemplo
la violencia en los productos audiovisuales. Sin embargo, este trabajo abarca un estudio desde la fase de creacién
del guion y la idea hasta su recepcion por parte de la audiencia. Todo esto es un proceso complejo que se analizara
mediante la segmentacién en elementos primarios que definen a las series de television. Por esta razon, la presente
tesis, aun siendo un compendio de muchas teorias que se han seleccionado y aplicado al anélisis de cada ele-
mento, se centra en la semiopragmatica, cuyo objetivo consiste en proporcionar un marco teorico que permita in-
terrogarse sobre la manera en que se construyen los textos tanto en el espacio de la realizacion como en el de la
lectura y sobre los efectos de esta construccion. (Odin: 2006: 131).

El analisis pretende también ilustrar como las ficciones televisivas son un mosaico de técnicas y elementos pre-
sentes durante siglos, pero redistribuidos y fragmentados para llegar a un publico al que le han contado un millén
de veces la misma historia. En las tltimas décadas, “la television en general y el drama en particulas son por fin
legitimados como obra de arte” (Cascajosa, 2005: 9). Esta es la verdadera motivacion para enfrentarme a un
trabajo como el que se desarrolla a continuacion, justificar la ficcidn seriada en televisién como una nueva forma
de arte. Podria extenderme infinitamente explicando porqué es necesario reivindicar un estudio serio sobre la
nueva forma de hacer series, que poco a poco invade las ficciones de nuestro pais convirtiéndolas no solo en un
producto comercialmente atractivo sino, como he dicho, en una obra de arte comparable a las producciones cine-
matograficas. Pero creo que estas palabras que Alex de la Iglesia escribié en 2007 para el prélogo de la cuarta
novela de la saga Cancion de hielo y fuego, de George R.R. Martin, resume a la perfeccion la importancia que
estan tomando las series de television en la creacion audiovisual.

“Es dificil de reconocer para los sectores mas ortodoxos del pablico, pero las series de televi-
Sion estan a la cabeza de la creacion audiovisual desde hace ya unos afios. El cine no consi-
gue adaptarse al ritmo secuencial que exige el espectador medio, acostumbrado a un
bombardeo ininterrumpido de imagenes y estimulos. Las cosas van demasiado deprisa para
que entreguemos nuestro preciado tiempo libre, cada dia mas escaso, a una narracion tradli-
cional, autoconclusiva, con personajes de arco evolutivo cerrado. Necesitamos grandes emo-
ciones porque nuestro umbral de percepcion cada dia es mas alto. Por eso triunfan las series
de television: porque no se encuentran atadas, en principio, a cerrar sus tramas”.

(Alex de la Iglesia en el prologo de Festin de Cuervos de G.R.R. Martin, 2007: 11).

La nueva era de las series de televisién es una muestra del cambio cultural que se esta viviendo con el inicio

del siglo XXI. Seria erréneo seguir considerando la cultura de masas como baja cultura cuando nos encontramos
con productos tan brillantes como por ejemplo Los Soprano (The Sopranos, HBO: 1999-2007), Mr. Robot (
USA Network: 2015-?), Black Mirror (Channel 4: 2011-?), Sherlock (BBC One: 2010-2017), Crematorio (Canal+:
2011), Polseres Vermelles (TV3: 2011-?), etc., realizados en el seno de este tipo de cultura. Las series de television,
en general y las espafiolas en particular, junto con sus personajes viven un momento dulce, con un éxito y un re-
conocimiento sin precedentes. Las producciones espafiolas copan practicamente todos los horarios de la parrilla
televisiva espafiola y por supuesto, el horario de prime time con una audiencia fiel. El comienzo de esta etapa de
éxitos para la ficcion televisiva espafola se puede situar a principios de los afios 90, con el nacimiento de las pri-
vadas. Esta tendencia alcista sigue manteniéndose a pesar de la crisis que asola el sector y aunque el nimero de
series de produccion espafiola haya decrecido, cada vez es mayor la calidad de estas producciones.
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La globalizacion ha trasformado la forma de consumir productos como la television, que de hecho ha evolucio-
nado radicalmente en las Ultimas décadas. Desde aquella perspectiva jerarquica e intencionalidad educativa (Cas-
setti y Odin, 1990: 10 -14) de la paleotelevision hasta la metatelevision, la television de los formatos, las funciones
y objetivos del medio televisivo han cambiado mucho. Ya en la neotelevision podiamos observar el comienzo de
este cambio sustancial del medio. La funcion institucional y divulgativa quedo relegada con la llegada de las ca-
denas privadas en pos del entretenimiento y la actitud activa de los espectadores para reforzar su atraccién hacia
los programas de television. “Le meilleur symbole de la fagon dont la néo-télévision pense l'intervention «active»
de son spectateur, ce sont les rires pré-enregistrés des sit-com ou des dessins animés. [...] Le seul résultat de
tous ces dispositifs est d'amener le téléspectateur a rester devant la télévision” (Casetti y Odin, 1990: 22). Desde
finales de los 80 nos encontramos en una etapa de madurez de la television debido principalmente a la ampliacién
exponencial de su caracter ludico y la participacion de la audiencia que han transformado el medio pasando de
informar, educar y entretener (funciones tipicas de la paleotelevision) a entretener, fragmentar y reciclar (propio
de la metatelevision). Estas caracteristicas se han visto favorecidas por la TDT, las cadenas de pago y la revolucion
que ha supuesto las redes sociales. Todas estas caracteristicas mas el discurso fragmentado, que es una de las
caracteristicas definitorias de las series de television, han propiciado esta era del “must see” para la ficcion seriada
en todo el mundo y se hayan convertido en uno de los productos estrella de la industria del entretenimiento. “Me-
tafiction has been described as a major element of literary postmodernism” (Olson, 1987: 284).

El objeto de estudio de la presente tesis son las series de ficcion realizadas en Espafia desde el afio 2000 hasta
el afio 2016. Este objeto de estudio se vera representado en el andlisis a través de una muestra no aleatoria de
series espafiolas que cumplan los siguientes pardmetros:

-De produccion espariola.

-Estrenadas a partir del afio 2000 hasta la actualidad.

-Emitidas en prime time por cadenas de &mbito nacional. Se excluyen las series producidas por las cadenas
autondmicas y de pago a no ser que hayan sido emitidas en las nacionales.

-Representen alguno de los formatos mas caracteristicos del prime time espafiol y todas las cadenas de ambito
nacional.

Las doce ficciones seleccionadas se analizan dentro de un marco de referencia establecido por la clasificacion
realizada en el capitulo 4 sobre los géneros y formatos televisivos mas recurrentes en el horario nocturno de
nuestro pais. Las series escogidas son las siguientes:

MINISERIES:

1_Fago: TVE (2008)

-Es un ejemplo de las miniseries que estan en la frontera con los telefilms. Su duracion es de 3 capitulos.
-Basada en hechos reales.
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2_Crematorio: Canal +/ La Sexta (2011)

-Basada en la novela de Rafael Chirbes, la serie de ocho episodios es un thriller sobre la corrupcién que tuvo
mucho reconocimiento por parte de la critica que le concedio el premio Ondas a la mejor serie espafiola en 2011.
Gracias a este reconocimiento de la critica, La Sexta compré sus derechos y la emitié en prime time consiguiendo
de media un timido 4% de share. Antes habia sido estrenada en la cadena de pago Canal+ y fue uno de los cuatro
programas mas seguidos en ese afio.

-Es un ejemplo del aumento en la calidad de las series espafiolas.

3_Cuéntame un cuento: Antena 3 (2014)
-Ejemplo de miniserie antoldgica.

SERIES DRAMATICAS:

4_El comisario: Tele 5 (1999 - 2009)

-Debido a su importancia para el género policiaco y que casi la totalidad de la serie ha sido emitida en
los 2000 hemos considerado analizar esta ficcion, aunque su fecha de estreno se encuentre fuera de los parame-
tros establecidos anteriormente para la seleccion de la muestra.

5_Elinternado: Antena 3 (2007 - 2010)
-Es uno de los ejemplos mas notables de thriller psicoldgico de los ultimos afios.
-Es una serie coral, mezcla de historias fantasticas y tramas de la vida cotidiana.

6_Polseres vermelles: TV3/Antena 3 (2011 - 2013)

-Serie basada en el libro de Albert Espinosa “Mundo amarillo”. Se estrend con notable éxito de critica y publico
en el afio 2011 en TV3 y un afio mas tarde Antena 3 compro sus derechos para emitirla a nivel nacional con el
mismo éxito.

-Steven Spielberg alabé la factura y calidad de esta serie diciendo que era una de las mejores de los Ultimos
afios por la sensibilidad de sus personajes. Ademas, ha comprado los derechos de la serie para hacer una versién
estadounidense.

DRAMEDIAS

7_Cuéntame como paso: TVE (La 1) (2001 - Presente)

-Es una de las series mas longevas de Espafia junto con Hospital Central.
-Representa el género historico siendo esta serie una de las pioneras.
-Es un ejemplo de éxito tanto de critica como de publico.

-Aln esta en antena.

8_Los Serrano: Tele 5 (2003 - 2008)

-Fue el programa mas visto en Espafia durante el 2004 y mantuvo sus datos de audiencia durante las ocho
temporadas que dur6 la serie.

-Su final fue muy criticado.

-Fue pionera en introducir un modelo familiar distinto.
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-Fue un éxito internacional que se ha emitido en numerosos paises europeos y del que se han hecho varias
versiones como en Portugal, Grecia, Italia o Estados Unidos.
-Se encuentra en la frontera entre la comedia y la dramedia.

9_Aguila roja: TVE (La 1) (2009 - 2016)

-Es una de las series mas vista en Espafia con casi un 30% de share. De hecho, su audiencia se ha ido incre-
mentando por temporadas, llegando casi a los 6.000.000 de espectadores en la Ultima temporada.

-Es la serie mas cara de la parrilla espafiola. Casi un millén de euros por capitulo.

-Debido a su éxito se lanzé en 2010 una pelicula.

-Sus personajes y framas son muy complejos y enrevesados.

-Se encuentra en el limite del drama y la dramedia.

COMEDIAS:

10_Camera Café: Tele 5 (2001 - 2003)

-Sus personajes tuvieron mucho atractivo para la audiencia, que seguia fiel sus andanzas cada noche.

-Las caracteristicas de esta serie sirven de ejemplo para una tendencia por la que en los Ultimos afios han apos-
tado las cadenas espafiolas. Microhistorias contadas una detras de la otra sin mayor relacién que el escenario y
los personajes.

-Obtuvo un gran apoyo de la audiencia, aunque su spin off “Fibrilando” fue un fracaso.

11_Aqui no hay quien viva: Antena 3 (2003 - 2006)

-Es una de las series espafiolas mas exitosas de la historia, llegando a obtener mas del 40 % de cuota de
pantalla y convirtiéndose en la serie mas vista de la década del 2000 en Espania.

-Sus caracteristicas son ejemplo de la tendencia espafiola a crear sitcoms de capitulos muy largos, con un re-
parto coral y muchas tramas paralelas.

12_Museo Coconut: Neox (2010 - 2013)

-Es una de las pocas sitcoms espafiolas que cuenta con la mayoria de caracteristicas de las sitcoms clasicas:
La serie esta grabada en plato, con publico en directo y transcurre en tres escenarios principales: la sala de ex-
posiciones del museo, el vestuario de los guardias jurados y el despacho del director.

-Sus personajes guardan parecido con los anteriores proyectos de sus creadores pero en formato sitcom.

El trabajo no solo se centra en el analisis de estos doce casos, se completa con un apartado dedicado al contexto
productivo e histérico de estos primeros afos del siglo XXI donde se estudia de forma general toda la produccién
del sector y un Ultimo capitulo dedicado a los personajes que sera un estudio comparativo de este elemento en
|las ficciones analizadas. Este anélisis en profundidad parte de los personajes de cada serie, sus relaciones, como
sus historias van entrelazandose, creando asi los enredos que hacen que una ficcion sea mas 0 menos atractiva
para el publico. Los personajes y las tramas son eslabones de una misma cadena que comienza con una idea y
acaba con una obra audiovisual. He decidido centrar mi anélisis en los primeros porque considero que en el medio
televisivo son ellos los que le dan personalidad a una serie y hacen que se diferencie del resto. Esta parte de la
investigacion se completaré con entrevistas a los creadores de las series y otros profesionales del sector.
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ESTADO DEL ARTE

Somos conscientes que la ficcion seriada en television no es algo nuevo y es heredera de las técnicas que se
desarrollaron en el cine y antes en la literatura. Por esta razon el estudio parte de las investigaciones en el terreno
literario y va navegando hasta llegar a su aplicacion en la industria televisiva. La investigacion y el desarrollo de
propuestas de analisis dedicadas exclusivamente a este objeto de estudio aln esta en sus primeras fases. Por lo
que la investigacion previa en otros campos es fundamental para cimentar la posterior propuesta de analisis. Nu-
merosos autores espafioles han dado cuenta de esta situacién en multitud de libros centrados en el analisis de la
produccion de ficciones televisivas. La mayoria de las lineas de investigacion que tienen por objeto las producciones
de ficcion tratan de estudiar los efectos, resultados o consecuencias una vez emitidos los programas. Por ejemplo,
estan los estudios de los géneros que relacionan aspectos como la respuesta de la audiencia, el estilo de la na-
rracion audiovisual y el contenido tematico de cada produccion. También la semiética, que desde su vertiente trata
de encontrar lo especificamente televisivo y los “cultural studies” como, por ejemplo, los estudios que profundizan
en el papel de la mujer o de los nifios o de la violencia o de los valores sociales, entre otros. Sin embargo, son
pocos los estudios que dirigen su mirada al momento mismo del nacimiento de la idea, y como se materializa en
los personajes y como estos personajes transportan al espectador a través de las tramas y los detalles de la
historia. Por tanto, ahondar en la creacion de ficciones seriadas desde el guion y analizar de una forma exhaustiva
como interaccionan los distintos elementos de la narracion teniendo como referencia los personajes de esas his-
torias no se ha realizado hasta la fecha.

El cine es el universo mas préximo a la ficcion seriada para television por lo que se han tomado los estudios en
este ambito como referente directo para abordar el analisis del objeto de estudio que compete a esta tesis. Teéricos
como Balazs (1924, 1945), Arnheim (1933) o Eisenstein (1929) entre otros muchos fueron los que pusieron las
primeras piedras en los cimientos de la investigacion tedrica del cine. “Theory of the Film” de Bela Balazs, publicado
afios después de la muerte del autor (1952), supuso la acedemizacion de la investigacion y el estudio cinemato-
grafico. Este esfuerzo realizado por los primeros tedricos del cine tiene sus resultados actualmente. Stam menciona
que la teoria realizada en las Ultimas décadas esta realizada por tedricos universitarios, cosa que ya reivindicaba
Balazs en los albores del cine: “;,acaso las academias han creado centros de investigacion?” (Balazs, 1978: 20).
Otro de los hitos importantes en el campo de la investigacion cinematografica fueron los aportes que hizo Metz en
la década de los 60 del siglo XX que supusieron el comienzo de un andlisis cinematografico profesional. Sus pro-
puestas estaban vinculadas con otros campos de investigacion como la narratologia (Genette y Barthes). Otros
autores como Bazin (1971), Perkins (“Film as film*,1972) o Sorlin (“Cine y sociedad”, 1972) continuaron con la
linea de Metz y sirvieron de base para trabajos de otros tedricos como Aumont. A partir de la década de los 70 el
desarrollo del analisis cinematogréfico ha sido espectacular, sobre todo en las universidades de Estados Unidos.
Podemos hablar de muchos autores como Bernard F. Dick (“Anatomy of film”, 1978) o y Robert Kolker (“Film,
Form, and Culture”, 1999), pero, sin lugar a dudas, uno de los tedricos mas influyentes de las Ultimas décadas es
Bordwell que con su libro “Making meaning” (1989) planted las bases de la necesidad de un anélisis de nivel
medio, ni demasiado abstracto para que su aplicacion fuera valida para cada obra ni tan concreto que no propor-
cionara unas conclusiones aplicables a otras obras. En Europa y Sudamérica también hay una gran tradicion y
encontramos trabajos tan notables como por ejemplo “Cine y lenguaje” de Jean Mitry (1986), “Précis d"analysis
filmique” de Frangois Vayone (1992), “Cémo se analiza un film” de Casetti y Di Chio (1990), “Analisis del film” de
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Frank Baiz (1997), “Studying Film” de Nathan Abraams, lan Bell y Jean Udris (2001), “A guide to movie analysis”
de Thomas Elsaesser y Warren Buckland (2000), etc. En 2000, Martin Barker ha revisado las propuestas neofor-
malistas de Bordwell en el libro “Reinventing film analysis: Antz to Titanic” en el que reivindica la necesidad de la
utilizacién de elementos extracinematograficos en el andlisis. Por ultimo, me gustria resefiar la coleccion “Guia
para ver y analizar cine” de Nau llibres, que desde el afio 2000 publica analisis monograficos de peliculas de todo
tipo. En lo referente al analisis narratoldgico aplicado al texto cinematografico o audiovisual no podemos olvidar
los estudios de Frangois Jost, Ramén Carmona, Mieke Bal, Jests Garcia Jiménez, etc. También hemos tenido en
cuenta posturas postestructuralistas que consideran que existe una estructura innata en las figuraciones concretas
que componen las ficciones. Ya sea desde una perspectiva del inconsciente como por ejemplo Jung (1925) o en
un sentido mas concreto en lo que se refiere a las creaciones culturas con ejemplo de autores como Campbell
(1949) o Frey (1977).

Todas estas investigaciones son muy interesantes a la hora de adaptar una metodologia de analisis de textos
filmicos, productos ya concluidos cuando llegan al espectador, a un producto como las series que, por definicién,
son narrativas abiertas. Aunque como hemos dicho ya la investigacion y anélisis sobre las obras de ficcién para
television es escasa en comparacion a otros ambitos, en los ultimos afos se han elaborado estudios muy intere-
santes sobre la television como por ejemplo la coleccion dedicada a la ficcién televisiva del British Film Institute
(Television, Media and Culture Studies). A pesar de que sdlo nombraremos unos cuantos autores que han dedicado
sus trabajos al mundo de la television y la ficcion en particular, existe una amplia bibliografia referida a la investi-
gacion académica sobre la television. Es imprescindible hablar de los trabajos realizados por Creeber (2001, 2004
y 2006), Buonanno (1999), Alvarez (1999), La Calle (1999 y 2001) Cascajosa (2005), Fiske (1987, 1993), Mittell
(2010, 2012), Neal (1990) o Imbert (2003). Este es un ambito de estudio relativamente joven, pero inagotable,
que da lugar a numerosas interpretaciones y ha crecido en los ultimos afios motivado por el aumento en la calidad
y demanda de las series o lo que en Estados Unidos se conoce como el “must see”.

La tesis parte de cinco objetivos fundamentales. El primer objetivo esta relacionado directamente con los per-
sonajes de las ficciones. El trabajo se centra en este elemento principalmente, ya que se parte de la premisa de
que son los personajes el sustento fundamental de una serie de televisién y la razén principal para que los espec-
tadores la sigan viendo. Este primer objetivo se trabaja durante toda la tesis y es fundamental para la comprension
y organizacion del trabajo de analisis y de investigacion realizados. Los personajes cobran especial importancia
en el capitulo 7, dedicado al analisis practico de las ficciones seleccionadas y que tiene como eje central a este
elemento narrativo en concreto.

En segundo lugar, esta tesis pretende reivindicar el estudio de las series de television como una investigacion
rigurosa que busque y confiera la importancia real que tienen estas obras en el mundo de la cultura del siglo XXI.
Para alcanzar este segundo objetivo, la investigacion estara basada en la descripcion minuciosa de sus elementos
y caracteristicas, alejandose de otro tipo de analisis sobre el sector basados tan solo en la popularidad de algunos
titulos. Este objetivo se tratara a lo largo de todo el desarrollo teérico, pensado para aplicar y adaptar las técnicas
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de analisis de la literatura y el cine al medio televisivo.

El tercer objetivo, muy relacionado con el anterior, esta encaminado a aclarar si se puede hablar de un lenguaje
propio de la ficcion audiovisual en television marcado por sus necesidades especificas como es la hibridacion, la
fragmentacion del relato o la forma de recepcidn. Estas necesidades especificas que se tratan en profundidad en
el capitulo 6 dedicado al contexto productivo de la industria televisiva espafiola son unas particularidades que mo-
difican en cierto modo la forma de concebir y planificar las ficciones por lo que los elementos y estructuras cine-
matograficas han de reformularse.

El cuarto objetivo es realizar un analisis que retrate el actual panorama de la industria de la ficcion televisiva.
Este objetivo sera trabajado sobre todo en el apartado practico mediante el analisis de doce ficciones represen-
tativas de la industria televisiva espafiola y un analisis comparativo de los personajes de las mismas.

Por ultimo, nos interesa saber cuales son las claves para que estas obras se hayan convertido en uno de los
productos mas vistos. Este quinto objetivo vendra explicado por el anélisis del contexto productivo que da una
vision general de la industria.

Relacionado con estos cinco objetivos principales surgen otros, no menos importantes como, por ejemplo: definir
los géneros y formatos de la ficcion televisiva, identificar los personajes principales, reflexionar sobre el proceso
de escritura de este producto, definir las diferencias entre las producciones cinematograficas y televisivas y des-
cubrir los rasgos caracteristicos de las producciones espafiolas.

Tomando como punto de partida estos objetivos, se han planteado una serie de HIPOTESIS que se iran traba-
jando a lo largo de toda la tesis y que ahondan principalmente en la premisa que justifica todo el estudio realizado
en la presente tesis doctoral: la importancia de los personajes para las ficciones televisivas:

-Los personajes de una ficcion televisiva deben tener un recorrido mas largo y modificar sus objetivos a la vez
que avanza la serie.

-El uso de determinadas narrativas, como por ejemplo la histérica, es un reclamo de evocacion para atraer al
espectador, lo que supone una mayor identificacion de la audiencia con los personajes y hechos que
narra la serie.

-Los personajes tienen mas peso en la ficcion televisiva que las tramas, ya que gran parte del éxito de una serie
depende de la construccion de sus personajes y las relaciones que se crean entre ellos.

-Uso del narrador como elemento contextualizador.

-El consumo y la audiencia de productos audiovisuales para la television, en este caso una serie de ficcion,
condicionan el proceso de creacion del mismo.

-Las miniseries tienden a tratar sucesos de actualidad o histéricos, por lo tanto:

-Sus personajes estan basados en personas reales por lo que tienen unos rasgos en su personalidad

muy definidos y conocidos por el publico de antemano.

-Las tramas son, en su mayoria, hechos reales ficcionados.

-Las comedias espafiolas suelen ser sitcom de unos 70 minutos. Las mas populares se pueden clasificar como
domcom.
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-La complejidad de los personajes en las series de television suele basarse en los enredos que puede haber en
la trama y no en el propio mundo interior del personaje.

-La popularidad de las comedias en Espafia se debe a su simplicidad y la predictibilidad de sus gags y
personajes.

-Los personajes que se plantean en las ficciones largas estructuran las tramas y la historia.

-Una de las diferencias entre el cine y la ficcion televisiva es que el primero cuenta un momento, una historia
concreta de un personaje; por su parte la ficcion televisiva, sobre todo las series de larga duracion
pretenden contar la vida de unos personajes. Por esta razdn los personajes de las ficciones de television
tienen mas peso que la historia concreta.

-Muchas de las series que llegan a la pequefia pantalla son adaptaciones de novelas que ya han tenido un
cierto éxito entre el publico.
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METODOLOGIA

| presente trabajo se basa en una propuesta metodologica interdisciplinar que atna distintas corrientes de-

sarrolladas durante el siglo XX por ser distintas no son contradictorias. Desde una perspectiva critica, es
necesario tener en consideracion varias perspectivas de la realidad e intentar ir mas alla de las interpretaciones
socialmente aceptadas. La investigacion tendra un verdadero sentido si es capaz de entender como se estructura
y qué relacion tiene con el contexto en la que se desarrolla. En este sentido es muy importante definir claramente
la postura del investigador con respecto al objeto de estudio. Esta cuestion epistemoldgica nace del qué estudia-
mos. En este caso, y en consecuencia a las palabras de Aumont (1988) sobre el analisis del texto filmico, partimos
de un paradigma a medio camino entre el interpretativismo y la teoria critica. El objetivo no es crear un conocimiento
absoluto y objetivo sobre las series de television, ya que podriamos encontrar tantas interpretaciones como miradas
por lo que la mision de este trabajo es encontrar significados partiendo de una base tedrica, una contextualizacién
histérica y productiva y por ltimo una interaccion empatica con el propio objeto mediante el anélisis de 12 casos
concretos que ayude a comprender y observar el total del conjunto, la industria audiovisual en la television en las
primeras décadas del siglo XXI. Esta postura tomada ante el proceso de investigacion supone un discurso mas
complejo y critico en el que entran en juego factores subjetivos que dependen de la percepcién de cada persona
y se complementa con los aspectos teoricos y datos objetivos como los indices de audiencia.

En el trabajo se tendra en cuenta la narratologia, la teoria literaria, el estructuralismo, el formalismo, la teoria
semidtica, la teoria del género, la psicoldgica y la mitologia para alcanzar una propuesta de analisis que, aunque
no se proponga ser incuestionable, si trata de serlo mas completa y precisa posible. A estas corrientes de estudio
se une también la propuesta de Debray (2000) por considerarse esencial a la hora del planteamiento del analisis
su perspectiva sobre del medio audiovisual y como la tecnologia modifica la forma de transmision de mensajes,
en esta ocasién de ficcién, y como este cambio influye también en aspectos socioldgicos y creativos. A esto se
unen, también, las técnicas y la visidn del analisis filmico de Aumont (1988) que resulta especialmente interesante
en lo relacionado a la definicion del andlisis y los instrumentos y técnicas que se utilizaran en el apartado practico
de esta tesis. En el anélisis también se seguiran las indicaciones que Casetti y Di Chio exponen en su libro Cémo
analizar un film (1990) y que han servido de guia también a la hora de la realizacion del marco tedrico en el que
se enmarca este trabajo. La conjuncion de tantas visiones distintas sobre el mismo tema ayuda a completar el
analisis tanto desde una perspectiva diacronica como sincronica. Optar por el analisis critico de en esta investi-
gacion parte de la premisa que el objeto de estudio no puede valorarse ni interpretarse desde una unica perspectiva,
ya que conjuga distintos elementos que influyen los unos en los otros. Recurriendo a palabras de Descartes, para
construir un verdadero conocimiento sobre este &mbito concreto es necesario “dividir cada una de las dificultades
que examinara en tantas partes como fuera posible y necesario para mejor resolverlas” (Descartes, 1998: 39).

El rasgo caracteristico de esta investigacién es la flexibilidad, es decir, el disefio de la investigacion se ha ido
adaptando, cambiando y mejorando a lo largo de los afios. Para lograr una investigacion plural, fiable y aplicable
al campo donde se enmarca el objeto de estudio se han reajustado los contenidos, los aspectos a tener en cuenta
en el analisis, los casos necesarios para el mismo, etc. Como apunta Newcomb, (1993: 19) la investigacion cen-
trada en la produccién dramatica consta de dos lineas principales, por una parte, la observacion y, por otra, las
entrevistas con los profesionales. Por tanto, se ha optado por una metodologia cualitativa, en lo que se refiere a
métodos de investigacion, enriquecida con datos cuantitativos que aportan cierto grado de objetividad al resultado
del anélisis. Las técnicas basicas que se han utilizado son las siguientes:
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-Observacion: Esta técnica es de las mas clésicas. A la observacion se une la recogida de datos que serviran
para el posterior analisis. Para que sea concluyente ha de ir acompafiada de una base tedrica sélida sobre los
elementos y las caracteristicas que componen las series de television. Una de las ventajas mas importantes de
esta técnica es que proporciona descripciones elaboradas que recomponen el objeto de estudio previamente di-
vidido en sus elementos mas basicos. La observacion que se llevara a cabo parte de una base tedrica sistematica
y estructurada que se desarrolla en el capitulo 3.

-Entrevistas: Esta técnica ha sido escogida por lo fructifera que puede ser para aportar al trabajo una vision
profesional y no basar la investigacion simplemente en la observacion de los 12 casos escogidos y su comparacion.
Ya que en este trabajo el contexto productivo juega un papel muy importante es necesario contar con la colabo-
racion de distintos profesionales mediante entrevistas estructuradas, es decir, que siguen un guion
preestablecido. Las entrevistas realizadas no buscan una representatividad estadistica sino contar con las
opiniones de primeramano de distintos profesionales (guionistas, actores, directores, etc.) sobre la industria de

la ficcion audiovisual para television en Espafia. Las entrevistas se han realizado de manera presencial o via

telefénica, aunque también se ha hecho uso de otras entrevistas a directores o guionistas de las ficciones
analizadas apreciadas en distintos medios de comunicacién por considerarlas relevantes para el analisis. Estas
entrevistas no realizadas directamente por la investigadora serén consideradas como fuentes secundarias de
informacién ya que en su realizacidén no existia un propdsito de investigacion especifico. Las entrevistas
realizadas por la doctoranda pueden consultarseen el anexo l.

-Uso de documentos: Los documentos como por ejemplo los guiones, découpage, biblias, fotografias, efc.
son fuentes primarias muy valiosas que han sido facilitadas en su mayoria por las productoras lo que les aporta,
ademas, exclusividad y autenticidad.

ESTRUCTURA DEL TRABAJ(

El punto de partida del estudio se organiza en torno a un marco teérico que parte de los estudios literarios y
acaba adaptandose a las necesidades concretas de las ficciones seriadas de television. Esta contextualizacién
tedrica que es el germen de la propuesta de andlisis se ha realizado desde la observacion, recopilacion, lectura'y
estudio de un abundante material bibliografico con el objetivo de basar el analisis en un conocimiento teérico que
ayude a sacar unas conclusiones fundamentadas que sean un reflejo de la realidad de la industria audiovisual di-
rigida a la television en Espafia. Todo proceso de investigacion debe estar guiado por un marco teérico que pro-
porcione las herramientas necesarias para la correcta interpretacién en la fase practica y nos permita enfocar
correctamente el objeto de estudio. El capitulo uno esta dedicado a la explicacion de una serie de cuestiones pre-
vias a la explicacion tedrica de los elementos que constituyen el texto audiovisual. Estas cuestiones estan rela-
cionadas con las perspectivas narratolégicas y semiéticas en las que se basa principalmente el analisis y su
aplicacion al universo audiovisual y la definicion de relato. El segundo capitulo esta dedicado a la evolucién histérica
que el relato seriado a vivido desde el siglo XIX cuando empieza a emerger en la nueva sociedad industrializada
hasta las series de televisidn del siglo XXI. El capitulo tres, el mas amplio, es el destinado al estudio narrativo y

32



METODOLOGIA

audiovisual. Este capitulo es el eje central del posterior andlisis y en él se explican de forma teérica cada uno de
los elementos que se estudiaran por separado de cada ficcién. Comenzando por los elementos narrativos, se es-
tudiaran los personajes, la historia, el tiempo, el espacio y el narrador. Se presta especial atencién al estudio de
los personajes desde distintas perspectivas tedricas ya que es una parte fundamental del analisis y la base de las
hipétesis que plantea el trabajo. La segunda parte de este capitulo esta dedicada a las estructuras narrativas y
como estos elementos se ponen en funcionamiento e interactian para crear el relato. La tercera parte se dedica
a los elementos audiovisuales, la imagen y el sonido. Por ultimo, todos estos conceptos se articulan en el montaje,
los elementos narrativos se transmiten a través de la imagen y el sonido que son alterados por el montaje, el
ultimo elemento que acaba dando el sentido y significado final a la obra. El cuarto capitulo es un estudio sobre los
géneros de la ficcion y como han evolucionado y se han adaptado a las distintas plataformas. Este capitulo es es-
pecialmente importante porque es la base para la clasificacion que se hace de las ficciones en el apartado practico
y que sirve para su analisis, comparacion y clasificacion.

La segunda parte esta dedicada a un marco tedrico practico en el que se especifica y justifica el analisis. Este
apartado que corresponde al capitulo cinco sirve de puente entre los conceptos puramente teéricos y su aplicacion
practica. Este capitulo supone una ampliacién metodoldgica del andlisis partiendo de la base tedrica. Ademas de
plantearse la estructura que seguira la tercera parte del trabajo también se especifican los tipos de instrumentos
utilizados de forma més concisa.

La tercera parte del trabajo consiste en un analisis de 12 series de television y del contexto productivo en el que
se encuadran. En el andlisis son objeto de interés los elementos narrativos que otorgan a la narracién significado,
como por ejemplo los temas, los personajes, la ambientacién y el tiempo, etc. que se unen mediante una serie de
estructuras narrativas y son trasmitido de forma audiovisual. El elemento mas relevante que se estudiara seran
los personajes, por lo que tanto en el apartado tedrico como en el practico se les dedica mas atencion. El andlisis
que se llevara a cabo en este apartado se centra en la bisqueda de un sentido, un significado, que nos lleve a
plantear unas conclusiones verdaderamente relevantes. Por lo que toda la fase previa de reflexion tedrica se hace
completamente necesaria en este punto, ya que haber conjugado previamente unas y otras perspectivas y haber
identificado las diferencias y similitudes entre ellas hace que en este apartado podamos crear un discurso mas
completo y complejo. Los capitulos de esta tercera parte son los pasos planteados para el andlisis. El capitulo
seis es el contexto productivo e historico del objeto de estudio. En él se incluye una primera parte correspondiente
al marco general de la television desde el 2.000 para luego pasar al panorama de la ficcion en concreto. Esta se-
gunda parte sobre la ficcidn se basa en parte en los datos recogidos sobre las series de television emitidas en
este periodo y que pueden ser consultadas en el anexo I. El capitulo siete corresponde al analisis propiamente
dicho, de los doce casos seleccionados que representan los formatos y géneros méas usuales en el prime time de
las ultimas décadas. Este capitulo esta dividido en cinco apartados. El primero se dedica al andlisis de tres mini-
series, el segundo trata a fondo las series draaticas, el tercero las dramedias y el cuarto las comedias o sitcoms.
El ultimo apartado de este capitulo es una pequefia conclusion del anélisis realizado. Sirve de broche final y en él
se realiza un analisis comparativo de los resultados obtenidos sobre el elemento fundamental que estructura todo
el trabajo, los personajes y su importancia dentro de las series de television.
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CAPITULO 1: CONSIDERACIONES PREVIAS

“Una pelicula es siempre una sola cosa, un todo mas o menos conseguido, con partes mejores que
otras”.

(Jean-Claude Carriére, 1997: 111)

| caracter analitico de esta tesis motiva que el marco teérico comience con un estudio en profundidad de los

elementos y estructuras fundamentales de la narrativa audiovisual. El anélisis puede definirse como un con-
junto de operaciones sobre un objeto de estudio en concreto que sirven para descomponer en pequefias piezas
ese objeto con el fin de llegar a comprender mejor su funcionamiento y dinamica. “Se monta y se desmonta el ju-
guete, para saber, por una parte, cdmo estd hecho por dentro, cual es su estructura interna, y, por otra, como
actla, cual es su mecanismo” (Cassetti y Chio, 1990: 10). Hablar sobre el anélisis narrativo de una obra, ya sea
literaria o audiovisual, implica tanto hablar de los elementos constitutivos del relato y de la estructura discursiva
que el autor o guionista es capaz de construir para hacer la obra lo méas atractiva posible para el publico y asi con-
seguir un mayor éxito.

El intento de descomponer una obra audiovisual a través de un andlisis filmico es una ardua tarea ya que no
existe una metodologia unificada alrededor de este asunto. Tal y como apuntan Casseti y Chio, al comienzo de
su libro Como analizar un film (1990), “del mismo modo que no existe una teoria unificada del cine, no se puede
proporcionar ningun modelo universal de analisis de films”. Este trabajo pretende un anlisis de las estructuras y
elementos narrativos en el caso concreto de las ficciones televisivas espafiolas de prime-time de los Ultimos afios.
La dificultad del analisis audiovisual reside en lo temporal del objeto de estudios y que aun compartiendo cosas
con la literatura como la narrativa y el uso de géneros el audiovisual ha creado un lenguaje independiente inclu-
yendo mas elementos al analisis como son la imagen y el sonido. Sanchez Noriega defiende que una de las prin-
cipales dificultades del analisis de las obras audiovisuales es que “los estudios narratolégicos han surgido dentro
de los estudios literarios y los autores se han visto en la necesidad de ampliar las categorias para dar cuenta de
la complejidad del texto filmico y sus diferencias respecto al literario” (Sanchez Noriega, 2000: 81).

Entre los estudios dedicados al campo del analisis audiovisual, el narratolégico es uno de los que ha tenido
mas desarrollo en las Gltimas décadas del siglo XX'y que ha servido de punto de partida para la aplicacion de este
tipo de analisis en el mundo audiovisual. Como precursor del andlisis narratologico aplicado al cine debemos fi-
jarnos en Frangoise Vayone, autor del libro “Récit écrit, Récit filmique” publicado en 1979. Esta obra revolucionaria
se basa en las teorias de Vladimir Propp y Claude Bremond que consideraban que las estructuras narrativas de
cualquier historia eran independientes de las técnicas utilizadas a posteriori para hacer llegar estas historias al
espectador. Ya fuera la pagina de un libro, el escenario de algln teatro o una camara. El libro de Frangoise Vayone
supuso el primer intento de analisis de distintos elementos que componen el relato audiovisual como en el cine.

En “Récit écrit, Récit filmique” Vayone explica cual es el concepto de narratologia que utiliza en su analisis.
Para este autor la narratologia nace como disciplina en1972, cuando Gerard Genette publica “Figuras lII”, su
obra masimportante. En este libro Genette recupera el concepto de narratologia de su colega Todorov dandole una
particular dimensién que el propio autor denomina “narratologia modal” (Genette, 1983:12) en oposicion al
concepto de “narratologia tematica” que proponia Todorov. El primer concepto trata sobre las formas de expresion
segun el soporte, el segundo se centra en la historia contada, las acciones y los personajes (sus relaciones y
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funciones dentro del relato). A parte de Todorov el representante mas importante de la narratologia tematica es
Greimas. Este autorelaboré una importante teoria acerca de las estructuras narrativas basada en la semiologia.
La mayor critica que se puede hacer a la narratologia modal es que conceptos como el de autor u obra quedan
desterrados del vocabulario narratolégico como si su uso comprometiera la objetividad de los elementos del
relato que se analizan. Sin embargo, tal y como puntualiza Christian Metz, la abstraccién conceptual no
garantiza por si sola esta objetividad.

Antes de profundizar en el gran universo que envuelve la semiotica creo que es fundamental definir y diferenciar
los términos semittica y semiologia que a menudo se dan como sinénimos pero en realidad tienen algunas dife-
rencias conceptuales. Entendemos la semiética como la ciencia que explica como se produce y como se capta el
sentido a partir del contacto con multiples materias significantes, es la base para comprender cualquier actividad
humana. La semiologia por su parte es defendida y estudiada por Sussure en Ginebra a comienzos del siglo
XX, hacia 1908. Deriva del griego “semion” (signo) y “logos (estudio), por lo que se define como el estudio del
signo. Esta ciencia comienza a tener importancia dentro del analisis tedrico de los medios de comunicacién que
se popularizan en el siglo XX. Se interesa por el uso de los signos en estos medios mas que por el origen de los
mismos. Ambas disciplinas dirigen sus estudios al analisis de los signos pero la semiética esta influenciada por la
l6gica y la teoria del conocimiento y la semiologia por la lingUistica.

El origen del problema terminolégico nace a finales del siglo XIX cuando surgen dos corrientes que estudian la
teoria de los signos, una en Estados Unidos y otra en Europa. En América, Charles Sanders Pierce comienza
a hablar de semidtica en una serie de articulos publicados entre 1867 - 1869. En la Sec. 2.228 de “Collected
papers’ Pierce define el signo como “algo que esta para alguien en lugar de algo bajo algin aspecto”. Esta
definicion hadado lugar a un estandar que desciende de la tradicion estoica. Por tanto para este autor los signos
no forman un género particular si no que cualquier cosa puede ser un signo si se dan las condiciones apropiadas.
A este proceso de significacion lo denomina “semiosis”. En la Sec. 5.488 de “Collected papers” define la
semidtica como “ladoctrina de la naturaleza esencial y de las variedades fundamentales de la semiosis”. Los
estudios de Pierce son conocidos en la actualidad gracias al libro de Charles W. Morris “Fundaments of the
theory of signs” del afio 1938 que se incluyé como capitulo 2 del volumen 1 de la International Encyclopedia of
Unified Science (University of Chicago Press). El gran aporte de la semiética de Pierce, que lo diferencia de las
ideas propuestas por Saussure, es el pensamiento terciario. El pensamiento semiético tanto de Pierce como de
Morris se basa en el juego de treselementos que son diferentes entre si pero que se articulan constantemente.
ldentifica tres categorias: la primeridad, la segundidad y la terceridad. Para que exista el acto comunicativo
debe haber una relacién entre tres so-portes: el representante, el objeto y el intérprete. Cuando Pierce habla de
representacion en sus articulos ademéasdel representante y representado introduce un tercer elemento que hace
de bisagra, el interpretante. Relaciona el signo con el objeto al que representa y deduce que el objeto es el
significante y el intérprete es el que confiere el significado al signo, si uno de los tres falla se pierde la
comunicacion o el valor del significado.Como dice Morris en su capitulo sobre la semiosis y la semiética:

“Comunmente, en una tradicion que se remonta a los griegos, se ha considerado que este pro-
ceso implica tres (o cuatro) factores: lo que actua como signo, aquello a que el signo alude, y
el efecto que produce en determinado intérprete en virtud del cual la cosa en cuestion es un
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signo para él. Estos tres componentes de la semiosis pueden denominarse, respectivamente,
el vehiculo signico, el designatum, y el interpretante; el intérprete podria considerarse un cuarto
factor. Estos términos explicitan los factores implicitos en la afirmacion comun de que un signo
alude a algo para alguien”

(Morris, 1985: 27).

Como ultima anotacion debemos destacar que tomando las consideraciones previas de Pierce, la semidtica
tiene tres dimensiones segun la relacion existente entre los signos y cada elemento que compone el proceso de
significacion.

“En términos de los tres correlatos de la relacion triadica de semiosis, pueden abstraerse -para
convertirse en objeto de estudio- una serie de relaciones diadicas. Pueden estudiarse las rela-
ciones de los signos con los objetos a los que son aplicables. Esta relacion recibira el nombre
de dimensién semantica de la semiosis; el estudio de esta dimension se denominara semantica.
Pero el objeto de estudio también puede ser la relacion de los signos con los intérpretes. En
ese caso, la relacion resultante se denominara dimension pragmatica de la semiosis; el estudio
de esta dimension recibira el nombre de pragmatica. Nos queda todavia una importante relacion,
la de los signos entre si. [...] Esta tercera dimension se denominara dimension sintactica de la
semiosis y su estudio recibira el nombre de sintaxis”

(Morris, 1985: 31 - 32)

En Europa la concepcion de la teoria de signos es algo distinta. El linguista suizo Ferdinand Saussure menciona
el termino Semiologia por primera vez en 1894, aunque sus ideas no se popularizaron hasta la publicacion de
Cours de linguistique generale en 1916, obra postuma del autor. En el capitulo Il de la introduccién de este libro
Saussure afirma que la semiologia es “la ciencia que estudia la vida de los signos en el seno de la vida social’
(Saussure, 1959: 16). Para el autor la semiologia es una ciencia y la menciona para situar la lingtistica en el sis-
tema de ciencias ya que para él son parte la una de la otra. En Cours de lingiiistica generale encontramos multitud
de ejemplos que acompafian a la definicién de signo, todos ellos basados en el sistema de signos linglisticos,
por lo que Saussure deja fuera de su definicién los signos naturales que si considera la definicidn de Pierce. Vol-
viendo al estandar propuesto por Saussure nos encontramos con un modelo dicotomico en el que el signo es una
entidad psiquica que toma dos caras: por un lado es significante (lo que el signo representa) y por otra es significado
(la interpretacién del signo). El ejemplo que plantea Saussure es el siguiente: Ay B se comunican entre si. En el
cerebro de A se asocia un concepto y una imagen acustica (fendmeno psiquico), del cerebro sale un impulso hacia
el aparato fonador (fendmeno fisioldgico), de la boca de A se propaga hasta el oido de B una onda acustica (fe-
némeno fisico), el oido de B manda a su cerebro un impulso (fendémeno fisioldgico de nuevo) y por ultimo en el
cerebro de B se asocia laimagen acustica con el concepto (fenémeno psiquico que cierra el ciclo del signo) (Saus-
sure, 1959: 11-12). Cuando Saussure habla de lenguaje dice que es algo heterogéneo que como tal no puede ser
una disciplina. Por tanto concluye que la lingliistica se ocupara de estudiar la lengua y no el habla. En el pensa-
miento binario de Saussure el signo se define como una entidad psiquica. El hecho de que el significante, segun
esta definicion, no sea nunca concreto implica que no existe para el autor de una materialidad del sentido. Barthes
sistematiza y amplia estas ideas en su libro Elements de sémiologie (1965) en el que insiste en la primacia de la
lengua sobre otros sistemas de signos ya que sirve para interpretar adecuadamente los demas sistemas.
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Se podria considerar mas estrecha la definicion de signo propuesta por Saussure, porque introduce una serie
de ejemplos de diferentes sistemas de signos, pero todos se acaban basando en el sistema de signos linguistico.
Ademas, este sistema dicotémico presenta deficiencias tales como no tener en consideracion los signos naturales
a los que si presta atencion el sistema de Pierce. En 1976, Umberto Eco escribe su Tratado de semidtica y ya en
el primer capitulo presta atencién a las deficiencias y limites de la teoria semiética. Por un lado nos encontramos
con los problemas politicos donde engloba los académicos, corporativos y empiricos; por otro lado los limites na-
turales ya que dependen de la nocién que se tenga de signo. Para eco existen dos umbrales naturales que en-
marcan el concepto de signo: uno inferior con el que excluye del &mbito semiético los estimulos y la informacién
fisica y un segundo umbral superior que corresponde a los imperativos de la cultura y es fundamental en su inter-
pretacion del signo. “La cultura deberia ser estudiada como un fenémeno de comunicacion fundado sobre sistemas
de comunicacioén [...] Esto significa que no s6lo la cultura puede ser estudiada de este modo sino que sélo estu-
diandola de este modo puede ser aclarada en sus mecanismos fundamentales” (Eco, 1976: 36-37). Es decir, del
imperativo natural que la cultura tiene sobre una sociedad en concreto se puede deducir que la cultura entera ha
de ser estudiada como un fendmeno semiético y que todos los contenidos que conforman esa cultura pueden ser
entendidos como contenidos de una actividad semiética.
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CAPITULO 1: CONSIDERACIONES PREVIAS

1.1 LA SEMIOLOGIA AUDIOVISUAL

Las necesidades de analisis de este trabajo obligan a realizar un ultimo apunte sobre la semiologia de la ima-

gen. El'hecho es que cualquier ficcion esta destinada a contar una historia. Independientemente del soporte
narrativo en el que se encuentre la historia su fin Ultimo es trasmitir y por esta razén es preciso prestar atencion a
dos detalles: por un lado, el analisis semiolégico propio de la ficcion audiovisual. Por otra parte, el anélisis narra-
tolégico y estructural propio de cualquier ficcion independientemente de su soporte. “El acontecimiento narrado,
que constituye un significado para la semiologia de los vehiculos narrativos (y, especialmente, del cine), se convierte
en un significante para la semiologia de la narratividad” (Metz, 2002: 165 — 166). En consecuencia, antes de co-
menzar con las distinciones tedricas de los elementos del relato y audiovisuales, es importante definir la “gramatica
cinematografica’, tal y como la define Metz, que es la base para que una obra audiovisual se comprenda y cumpla
su cometido: contar historias. La aplicacion de la teoria semiética al estudio de la produccion audiovisual es muy
importante, aunque sumamente compleja, ya que tal y como ya hemos apuntado la propia teoria tiene muchos li-
mites y carencias. Una de las aportaciones mas interesantes de Eco es su idea del limite metodoldgico que sufre
la propia teoria. Para el autor la semiotica es una disciplina que se constituye como un discurso sobre unos
sistemas de signos a los que no puede modificar, es decir, es un metalenguaje respecto a un lenguaje objeto de
estudio. El discurso semiético no puede dar significado al lenguaje, solo analizarlo, por tanto, el objeto de estudio
ha de estar constituido previamente a la fase de analisis (sus codigos, sus procesos significativos, sus formas y
su contenido). Dicho de otra forma, segun Eco si interpretamos que la semiética se encarga de dar significado
debemos pensar que cualquier ser humano es un semiético, por su capacidad de dar sentido a un signo, o en el
extremo opuesto debemos pensar que ningun ser humano tiene la capacidad de interpretar signos, lo cual es un
error. Gremias por su parte presenta esta teoria como una produccion de sentido mediante la relacién entre el
sujeto que conoce y el objeto conocido y apunta que es “extremadamente dificil hablar de sentido y decir cualquier
cosa sobre el sentido. Para hacerlo convenientemente el Gnico medio sera construir un lenguaje que no signifique
nada: se estableceria asi una distancia objetiva que permitiria tener discursos desprovistos de sentido sobre los
discursos con sentido” (Greimas, 1970: 7).

Metz establece en su libro Ensayos sobre la significacion en el cine (1964 - 1968) una analogia entre las nociones
de la linguistica y la semiologia del cine y dice al respecto “los métodos linglisticos —conmutacién, segmentacion,
distincidn estricta entre el significante y el significado [...]- proporcionan al semidlogo del cine una ayuda constante
y preciosa para establecer unidades” (Metz, 2002: 130). Greimas dedicd sus estudios a una “materia significante”
muy concreta, el discurso narrativo. Es materia porque su produccion y recepcidn necesita un soporte para ser
percibida. Esa “materia” para tener un significado debe tener una forma y un contenido que representen algo;
desde un plato de comida hasta una serie de television. Para este teérico el discurso es una forma textual en la
que se relacionan distintos componentes articulados con una coherencia. En definitiva, la “semiotica narrativa”
busca explicar las leyes y los recursos que permiten que la accion de contar algo sea una de las formas mas im-
portantes de crear “sentido”, porque tal y como explica Greimas el sentido esta antes de cualquier produccién dis-
cursiva. El paradigma de semittica gremesiana (Greimas y Courtes, 1982: 75-110) se trata de un modelo que
“corta” la produccion de sentido a través de diferentes instancias, cada una mas abstracta o0 mas concreta que la
anterior, dependiendo de qué direccion se elija para el analisis. “La preocupacion central de la teoria sera explicar
-en forma de una construccion conceptual- las condiciones de aprehensién y de la produccién del sentido” (Que-
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zada, 1991: 43). En consecuencia, la semiética aplicada a los estudios sobre el cine toma un sentido ya dado, lo
estudia y genera un nuevo discurso sobre el sentido analizado. En otras palabras, trata de hacer compresible la
estructura misma del sentido de cualquier objeto cultural. Pongamos s6lo como ejemplo, los tres niveles de na-
rrativacion que propone Greimas. Si una cosa, cualquiera, tiene un significado no es porque se tenga una intuicién
de lo que significa si no porque se puede establecer una relacion de contradiccion, de contrariedad o de presupo-
sicion. Greimas lo ejemplifica de la siguiente forma: Sabemos que blanco significa blanco porque:

Relacion de contradiccion: Blanco — No blanco.
Relacion de contrariedad: Blanco — Negro.
Relacion de presuposicion: No blanco — Negro.

Utilizar la teoria semiotica desde este aspecto tan abstracto seria un error porque nos encontrariamos con un
estudio tremendamente abstracto, lo que dificultaria la investigacion. El cine y, por extension, las ficciones televi-
sivas utilizan un lenguaje propio ya que ordenan elementos significativos a partir del plano como una de las uni-
dades minimas de expresion de la cadena filmica, tal y como lo es la palabra. Para Lotman, el espacio semiético
donde los seres humanos vivimos no es homogéneo ya que a la hora de realizar un analisis nos encontramos con
esferas Unicas de sentido, pero también pero también con “semietsferas particulares” propias de un grupo social
en concreto, una cultura o un momento historico preciso cuya interpretacion no es comun a todos los seres hu-
manos del mundo. “Debido a esta heterogeneidad el mecanismo de traduccion adquiere una relevancia, ya que
la comunicacién se basaria en la traduccion e interpretacion de las semidesfersa particulares” (Lozano: 1998: 145
- 146). Siguiendo esta idea de heterogeneidad, Eco sefiala que los signos cinematograficos, a diferencia de los
lingUisticos, no significan siempre lo mismo en todos los contextos, ni para todas las personas. El autor toma el
principio de la doble articulacién para demostrar que el cine pertenece a aquellos sistemas linglisticos con mas
de una articulacion. Un fotograma se presenta en unidades dotadas de sentido -semas y signos- y en unidades
que funcionan como significados puros —figuras- Tomemos como ejemplo un personaje, que seria el “sema icénico”:
en el podemos encontrar detalles como la boca, los ojos, las manos, etc. que lo conforman y serian los “signos
iconicos”. Estos “signos iconicos” a su vez se descomponen en formas, curvas, lineas, angulos, etc. que carecen
de significado por si mismas y corresponderian a las “figuras visuales”. La accion de un personaje que pasa de
fotograma en fotograma componen una accion global, lo que entenderiamos como “cinemorfema”. Esta articulacion
de signos — semas — cinemorfemas se convierte en un sistema semiolégico.

La verdadera aportacion de la teoria semiolégica es comprender que las connotaciones audiovisuales de ele-
mentos tan sutiles como por ejemplo un simple motivo visual o sonoro adquieren su verdadera significacion al co-
locarse en el punto exacto de la obra, en su “posicion sintagmatica exacta”. Esta base de analogia y reconocimiento
de los elementos que componen la base del relato filmico es la base de significacion que aborda la teoria semi-
olégica y que Metz define como “la gran sintagmatica de la banda de imagenes” que queda incompleta porque
solo toma en cuenta el elemento visual de la obra y deja fuera otros elementos igual de importantes como los na-
rrativos, sonoros y estructurales. A pesar de esto, la aportacidén de Metz es muy importante a la hora de proceder
con el analisis y se analizara en profundidad en el apartado dedicado a la imagen en el capitulo 3 de este trabajo.
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| objeto de estudio de estos teoricos, tanto narratblogos como semiodlogos, es el relato y sus elementos.

Jost y Gaudreault en su libro “Narratologia filmica” (1990) hacen referencia a Albert Laffay que publicé en
los afios 50 una serie de articulos en la revista “Temps modernes”, recogidos con posterioridad en el libro “Logique
du cinema” en 1964, que se adelantaron unos cuantos afios al analisis del relato desde una perspectiva narrato-
légica, aunque su aproximacion se quedd en un nivel mas intuitivo que teérico. Laffay comprende el relato en opo-
sicién al mundo real. El mundo no tiene ni principio ni fin, el relato si y se organiza rigurosamente en funcién de
las necesidades de la historia y de las decisiones del autor a la hora de dar la informacién al espectador. El cine
narra, representa y muestra una parte del mundo, inventado o no, tiene una trama légica que nos la ensefia un
“mostrador imaginario”; el mundo simplemente es. “El avance narratolégico de los ultimos veinte afios permite,
no obstante, sistematizar de manera radical lo que en Laffay se queda en un nivel puramente intuitivo” (Jost, 1990:
22)

Pero, s qué es el relato? Segun la RAE un relato es el conocimiento que se da, generalmente detallado, de un
hecho. Tiene su origen en el vocablo latino relatus, y también permite nombrar a una narracion o un cuento. En
esta tesis no se tendra en consideracion la acepcion de relato como género literario definido por la extension breve
de este, sino por lo que los formalistas rusos entienden como fabula y sus componentes. Jost lo define como una
relacion oral o escrita de un acontecimiento real o imaginario. Antes de continuar ahondando en la definicién de
relato debemos distinguir entre estas dos formas de narrar que apunta Jost. Por un lado nos encontramos con los
relatos orales que se caracterizan por su inmediatez, el narrador y el narratario estan presentes en el momento
del acto de narrar. En otras palabras, existe una relacién directa entre los dos. “En presencia, ese es uno de los
aspectos esenciales del relato oral [...] y que lo opone, particularmente, a ese relato escrito que es la novela” (Jost
y Gaudreault, 1990: 19). Por otra parte en el relato escrito el acto de la narracion es en diferido. “El lector toma
conciencia de ello gracias al intermediario de un libro o un periodico, que es el resultado de un acto de escritura
previa” (Jost y Gaudreault, 1990: 19). Esto es aplicable a la narracion audiovisual en la que el cine, la television o
internet son un medio que los espectadores usan para llegar a las historias en el momento y el lugar que quieran.

Metz, por su parte amplia esta definicion propuesta por Jost y Gaudreault y dice que: “El relato es de alguna
manera un objeto real que el usuario ingenuo reconoce a ciencia cierta y que no confunde jamas con lo que no lo
es” (Metz, 1968: 25-35). Paralelamente apunta cinco criterios para reconocer un relato.

1) Tiene un inicio y un final. Aunque nos refiramos a series de television o sagas cinematograficas, mas extensas
y que acostumbran a jugar con la incertidumbre del espectador. Esta concepcion de relato como un objeto finito
es heredada de la definicion de Laffay.

“Incluso cuando una pelicula se propone explicitamente narrar algunas horas extraidas de la
vida de un hombre, la organizacion de esta duracién obedece a un orden, que supone al
menos un punto de partida y un final que dificilmente abarca la organizacion de nuestra vida

real”
(Jost, 1990: 26)
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2) El relato es una secuencia doblemente temporal. La de la cosa narrada y la del acto narrativo en si. Jost y
Gaudreault (1990: 27) explican la visién temporal de Metz sobre el relato: “El plano aislado € inmévil de una ex-
tension desértica es una imagen (significado-espacio / significante-espacio); varios planos parciales y sucesivos
de esta misma extension desértica constituyen una descripcion (significado-espacio // significante-tiempo); varios
planos sucesivos de una caravana en movimiento en esa extension desértica forman una narracion (significado-
tiempo // significante-tiempo)”. De estos ejemplos concluyen que “la temporalidad del significante que retine
narracion y descripcion en una categoria comun, las opone a la imagen”.

3) Toda narracion es un discurso, es decir “una serie de enunciados” segun las palabras de Jakobson (1963).
Los mensajes codificados por un emisor, en este caso el o los creadores del relato, es descodificado por el receptor,
los espectadores.

4) La percepcion de que algo es un relato implica que se “irrealiza” la cosa narrada. Dicho de otra forma, el
relato no sucede aqui y ahora.

5) Metz defiende que un relato es un conjunto de acontecimientos. Estos acontecimientos se consideran la
unidad fundamental y de ellos depende que sea un discurso cerrado.

Por su parte, Sanchez Noriega explica que el relato ésta compuesto de una historia y un discurso. La historia
ésta constituida por el devenir de unos acontecimientos, (es decir, las acciones que realizan los personajes) que
tienen lugar en relacién con unos existentes (los personajes, el escenario, los espacios, etc.). El discurso, es la
estrategia que sigue el autor para contar determinada historia. En resumen, la historia es el qué se cuenta, y el
discurso es el cdmo se cuenta (Sanchez Noriega, 2002: 46).

Este estudio se centra en los relatos que se transmiten a través de un medio audiovisual por lo que en este mo-
mento es pertinente definir las particularidades del relato cinematografico, porque esta debe ser la primera parada
en el analisis filmico, conocer como relata el cine, para adaptarlo a posteriori a las caracteristicas propias de la
ficcion televisiva. Diferentes corrientes ontologicas han pretendido explicar que es el cine. Bazin defiende la na-
turaleza realista del cine, relaciona este arte con el teatro y hace hincapié en el concepto de puesta en escena.
Edgar Morin, por su parte, sostiene que el cine pertenece al mundo imaginario y Jean Mitry resalta su capacidad
lingliistica y comunicativa. Este Ultimo autor considera que el cine es un lenguaje que permite al ser humano ex-
presarse a través de una serie de signos.

LA IMPORTANCIA DE LA ESTRUCTURA.

Tan importante como los elementos que componen un relato son las técnicas o estrategias que se utilizan para
hacer llegar de la forma mas dptima posible la historia a los espectadores. La linglistica estructural y los estudios
de los formalistas rusos, Propp sobre los textos folcloricos y Dumézil sobre los mitos, encontraron homologias y
regularidades en las estructuras. Por ejemplo el anélisis de las tres pruebas del héroe, la estructura polémica, la
estructura contractual, etc. Dumézil también plantea ciertas constantes en las estructuras logicas y Lévi-Strauss
realizé un analisis estructural del mito de Edipo en el que considera que hay una organizacion de contenidos que
se pueden categorizar de forma binaria mediante oposiciones. Otra de las grandes aportaciones de los formalistas
rusos fue la definicién de la organizacién discursiva de la mano de Shklovski como “syuzhet” y que a menudo se
traduce como trama. El concepto que proponen los formalistas como fabula es lo que el autor cuenta y el espec-
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tador infiere como un mundo posible, y la trama es el rompecabezas que el guion propone para que el espectador
deduzca la fabula. Dejar que el espectador llegue a sus propias conclusiones sobre la fabula es una manera de
contar, pero no la Unica.

David Bordwell, y en un sentido parecido también Umberto Eco, han propuesto resultados muy Utiles a la hora
de estructurar un guion. Una de las consideraciones que realizan ambos autores en sus obras es la gran cantidad
de modificaciones, o “deformaciones”, que el autor puede introducir en la narracion para contar la fabula que pre-
viamente ha creado. Al contar en la estructura de la trama puede omitir, recalcar, repetir, anticipar, retrasar, com-
primir, distender, etc. todo lo que quiera los acontecimientos para que los espectadores sientan miedo, alegria,
tristeza, para que sepan mas 0 menos que los propios personajes, aten cabos y se crean mas listos que los per-
sonajes de la ficcidn o se sorprendan con los resultados que al final han tenido los sucesos. La trama es el lugar
donde se manipula el conocimiento que llega al espectador y el éxito depende solo de una buena estructura y
cinco elementos: El espacio, el tiempo, el narrador, los personajes y la dimension audiovisual (la imagen y el
sonido) de las ficciones de cine y television.

Toda obra persigue una unidad como elemento narrativo ya que una buena conexion entre todos los compo-
nentes del relato augura una estructura sélida y es un factor de éxito a posteriori. Para F. Kawin “tiene que haber
uno o0 mas personajes principales, tiene que haber un conflicto, ese conflicto debe ser actuado o dramatizado, un
grado de tension debe acumularse mientras avancen los acontecimientos hasta que se llegue al climax. *
(Kawin, 1994 63) Los acontecimientos deben tener un orden, pero no tiene por qué ser lineal o cronoldgico,
este tipo de decisiones son las que tienen que ver con el discurso, la eleccion de los personajes o los lugares
donde se desarrolla la accion depende de la historia.
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CAPITULO 2: HISTORIA DEL RELATO SERIADO

| relato serial es un tipo de narracion relativamente nuevo, de esa sociedad de masas que empezd a florecer

con la revolucion industrial y que en la actualidad es uno de los mas populares gracias a las sagas de cine
y las series de television que estan viviendo su época dorada. En la Europa del siglo XIX se popularizd lo que se
conoce como novelas por entregas o folletin. Este fue uno de los fendmenos socioculturales mas interesantes del
siglo XIX ya que al extenderse la alfabetizacion hacia las clases humildes gracias a las conquistas sociales de las
revoluciones burguesas, se experimento la necesidad de una literatura escapista de consumo masivo y barato
coste, de forma que pudiese ser adquirida por los sectores menos favorecidos de la sociedad. Aunque novela por
entregas y folletin suelen aparecer unidos y usarse como sinénimos, en realidad existe una gran diferencia entre
ambos. El folletin son obras completas que se publican por partes y las novelas por entregas van escribiéndose
poco a poco, variando su produccion segun los gustos y deseos de los lectores. Por tanto, las novelas por entregas
constituyen un fenémeno literario nuevo, ligado al desarrollo de los medios de comunicacién impresos y a la apa-
ricion de nuevas formas de negocio. Segun expuso Roma Gubern durante la mesa redonda celebrada en 1982
con motivo de la 302 edicion del Festival de cine de San Sebastian, existen ocho razones que motivan el interés
del gran publico por el folletin y el serial:

“En primer lugar, a mi juicio el origen del folletin esta presente en los cuentos persas de Las
mil y una noches. La estructura de serie, de episodios, esta en los cuentos de Scherezade. Lo
que ocurre es que en esta estructura narrativa de cuentos que se contintian cada dia, aparecen
dos datos fundamentales: la revolucion industrial y la aparicion de la prensa de masas [...]. La
segunda razon es que el folletin es, después de las viejas literaturas orales, el primer género
literario de gran audiencia popular. Es decir, desde Homero, practicamente desde la literatura
oral, no se habia producido en literatura un género de tan vasta audiencia popular como la que
genera el folletin. La sociedad laica del siglo XIX crea el publico interclasista laico (tercera
razén). La cuarta razén es sencillamente obvia para cualquier estudiante de periodismo: el fo-
lletin hace posible la prensa de gran circulacion del siglo XIX, porque el folletin se publica en
los periddicos y esto permite la prensa de gran circulacion. Después, en el campo del cine, el
serial, que es hijo del folletin como ustedes saben -y ésta es la quinta razon-, establece el
habito de la frecuentacion semanal y reqular al cine, lo que los americanos llaman “etheater-
going habit”. La sexta razon es que, como es notorio, el serial fue admirado e influyé en los su-
rrealistas franceses. Los seriales fueron, realmente, géneros muy influyentes en la génesis del
surrealismo en los afios veinte o incluso un poco antes. La séptima razén es que los comics
épicos o de aventuras importaron y extrapolaron del género del serial la estructura de entregas
que se contintian, hacia el afio 1929. En este mismo afio nace el género de comics que prosigue
cada semana, como una extrapolacién o una copia o imitacion del serial. La Ultima razén, muy
relevante de la cultura de masas, es que el folletin y el serial fijan y dignifican una mitologia y
tipologia que estaré en vigor hasta la Sequnda Guerra Mundial. Por ejemplo: el oriental perverso
y cruel, el sabio loco y malvado que utiliza la ciencia como instrumento de perversion, el pro-
tagonismo de los medios de locomocion y las persecuciones, etc. Son algunos de los items
que aparecen con gran persistencia en el género”.

(Gubern, 1984: 148 — 149)

La novela por entregas comenzé en Paris, cuando en 1842 el periodico francés Le Press comenzé a publicar
obras literarias de forma dosificada con el objetivo de aumentar su tirada. Otros periodicos de la capital francesa
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como por ejemplo Le Siécle , Journal des Debats y Constitutionnel entre otros siguieron los pasos de Le Press
aumentando sus ventas masivamente. La primera novela que fue un gran éxito de publico se publicé entre 1842
y 1843 y fue Los misterios de Paris de Eugene Sue. Casi todas las grandes novelas de la Francia del siglo XIX
fueron publicadas por entregas: Los tres mosqueteros y El conde de Montecristo de Alejandro Dumas, Los mise-
rables de Victor Hugo 0 Madame Bovary de Flaubert. Aunque Mario Vargas Llosa, durante la mesa redonda del
Festival de cine de San Sebastian, expuso que, en su opinién, los principios del folletin no tuvieron lugar en el
siglo XIX: “yo creo que sus origenes son bastantes més antiguos y que el folletin es una versién decimonénica de
lo que fue la novela de caballeria medieval. Se pueden encontrar una serie de similitudes en la visién del mundo
que ofrecen el folletin y la novela de caballeria tanto en la concepcion del mundo como en las técnicas de que se
valen sus autores para recrear o, mejor, dicho, crear su propia realidad. Creo que el folletin no es un reflejo de la
realidad, sino que es una realidad paralela, una realidad autonoma, o, si se prefiere, es esencialmente una irrea-
lidad” (Vargas Llosa, 1984: 143 — 144).

En Espafia se tiene constancia de autores menores que ya a finales del siglo XVIII publicaron por entregas sus
novelas como por ejemplo Joseph de Santos Capuano que a partir de 1788 publico su serie Zumbas. En el nimero
11 de la revista cientifica A.L.E.U.A (Anales de Literatura Espafiola de la Universidad de Alicante) Antonio Fernandez
Insuela publicd un articulo dedicado a este autor dieciochesco y al analisis de su obra. Fernandez Insuela hace
un minucioso analisis de los 21 nimeros de la primera serie de las Zumbas. Esta primera serie fue continuada
por otros tres volimenes convirtiéndose asi, Santos Capuano, en un precursor de las novelas por entregas en
Espafia. “la novela por entregas dieciochesca Zumbas nos ofrece una compleja y, a veces, entretenida variedad
de elementos tematicos, formales, genéricos e incluso aquellos relativos al modo de publicacion” (A.L.E.U.A, Fer-
nandez Insuela, 1995: 126). Y es que una de las caracteristicas definitorias de la novela por entregas es sin duda
su forma de publicacién y como esta influye a la hora de construir el relato por parte de los autores, priorizando el
suspense. Otros autores espafioles, ya del siglo XIX, que optaron por este tipo de literatura fueron Manuel Fer-
nandez y Gonzélez (1821 - 1888) uno de los autores més prolifico con unas trescientas novelas de tematica his-
torica; el valenciano Enrique Pérez Escrich (1829-1897) famoso por sus novelas por entregas de intencidn cristiana
y moralizadora; Wenceslao Ayguals de Izco (1801-1873) escritor de inspiracion satirica y social que utilizaba el
folletin para llegar a la conciencia del proletariado, su novela mas famosa y una de las mas importantes del género
en Espafia fue La hija de un jornalero; incluso Benito Pérez Galdos utilizo técnicas folletinescas en algunas de
sus obras como por ejemplo Los episodios nacionales (1872 - 1912) saga que narra la historia de Espafia en 46
volumenes. Durante el siglo XX y XXI autores de la talla de Arturo Pérez Reverte, Pablo Paniagua o Alberto Vaz-
quez - Figueroa han continuado cultivando el género de la novela por entregas en Espafia con titulos tan notorios
como por ejemplo la saga del Capitan Alatriste una de las novelas mas famosas de Pérez Reverte, Exex, la mujer
del bigote, novela extrafia que Paniagua publicd en diez entregas o la trilogia de Piratas de Vazquez — Figueroa.
Por si fuera poco hay que afiadir a la lista Crimen y castigo y Los hermanos Karaméazov de Dostoievski, Guerra y
paz de Tolstoy, Sandokan de Salgari, Pinocchio de Carlo Collodi, etc. En Inglaterra, sobre todos los demas, destacd
Sir Arthur Conan Doyle, autor de las famosas aventuras del detective Sherlock Holmes, un personaje al que su
autor maté en una de las entregas, pero debido a las exigencias del publico, tuvo que resucitar mediante recursos
poco creibles, pero de tremendo impacto. Otros autores de renombre en la Europa decimononica fueron Robert
Luis Stevenson, Dickens o Wilkie Collins. En Estados Unidos se conoce a estas novelas por entregas como Dime
Novel o Novelas de diez centavos y el tema mas habitual era el western. “En Dostoievski, como en Dickens o Gal-
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dds, esta bastante enriquecido, transformado, pero perceptible, uno de los géneros més cultivados en su siglo: el
folletin. Buena parte de los Episodios nacionales, Crimen y castigo y Oliverio Twist, reducidos a lo mas externo,
son, evidentemente, inequivocos folletines”. (Baquero Goyanes, 1963: 36-37. Cita tomada del articulo de Laureano
Bonet La biblioteca folletinesca: Una tentacién permanente, publicado en insula n° 693, en septiembre 2004).

Lo revolucionario de este género literario es esa relacion directa entre la produccion y el lector, ya que el objetivo
principal de estas novelas por entregas era ganar dinero y en numerosas ocasiones la calidad narrativa quedaba
relegada a un segundo plano. Asi, la figura del editor de estas novelas por entregas tomaba un protagonismo
inaudito hasta el momento. El editor se encargaba de elegir el tema, un titulo sensacionalista hasta los elementos
principales que aparecerian en el relato y el escritor solo tenia que escribir por una cantidad fija por cada entrega.
Como la figura del escritor era también secundaria se podia prescindir de él en cualquier momento y sustituirle
por otro, esta es la razén por la que muchas de estas novelas son anénimas. Otra de las caracteristicas revolu-
cionarias de este género es el uso de campaiias publicitarias para dar a conocer estas novelas. Lo normal era
pegar grandes carteles por la calle o editar una primera entrega muy breve a la que se conocia como prospecto
y en la que aparecian los ganchos posibles que se desarrollarian a posteriori para despertar la curiosidad de los
lectores potenciales. Esta forma de publicitar los nuevos folletines es una de las claras herencias que la novela
por entregas a legado a su bisnieta las series de television, siendo ahora teaser o anuncios en las cadenas que
tienen la misma intencién que hace mas de 100 afios interesar a un publico saturado por la oferta. Otras similitudes
con las series de television actuales se encuentran en la estructura interna de ambas. “Asi pues, el folletin emplea
con total eficacia toda una serie de recursos que afectan tanto a la estructura de la novela, como a la construccion
de los personajes, a la definicion del héroe, al desarrollo del conflicto y a las estrategias de narracion. Es una li-
teratura condicionada por los gustos, aficiones y emociones de ese publico masivo, ese publico convertido en im-
pulsor y consumidor de esta nueva forma de expresion literaria” (José Martinez Rubio, Divergencias. Revista de
estudios linglisticos y literarios. Volumen 9, nimero 1, verano 2011) Y debido a la eficacia de la férmula popula-
rizada durante el siglo XIX hoy en dia se siguen utilizando los mismos recursos de manera muy rentable en las
series, miniseries, telenovelas, radionovelas, comics, Reality, etc. El suspense o la suspension, junto con la forma
de publicacién de este tipo de obras las acerca a las narraciones seriadas del siglo XXI en la television. En oca-
siones en la novela por entregas el autor introduce una ruptura, unas paginas que nada tienen que ver con la
accion que mantenia en vilo al lector, que provoca en el lector una “momentanea desilusion” que le impulsa a leer
con avidez estas paginas con la esperanza de llegar al momento que antes habia quedado incompleto. Otra de
las formas de suspense mas comunes es finalizar cada entrega con un interrogante que despierte el interés del
lector motivandole de tal forma que espere con impaciencia el siguiente capitulo. El cine nombré a esta técnica
narrativa como cliffhanger y la television la sigue usando en la actualidad. Por su parte Manuel Puig, en la 302 edi-
cion del Festival de Cine de San Sebastian en 1982, destacaba del folletin justamente este afén por el suspense.

“La gracia con la que se cerraba normalmente el final de capitulo para dejar el handgap ame-
ricano, pero que era muchas veces europeo, y el comprador se viese obligado a comprar la
semana siguiente el otro capitulo para saber realmente como se podria solucionar una situacion
insostenible, esperando siempre con un placer morboso y completamente masoquista el que
de nuevo los protagonistas se encontrasen en una situacion limite. Creo que resultarian inte-
resantes estos puntos unido también a la forma de presentar cada semana el capitulo, utilizando
siempre la misma sintonia, las mismas palabras, los mismos lugares comunes”

(Luis Gasca, 1984: 145 - 147)
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2.1 EL RELATO SERIADO EN EL CINE

| cine es un invento decimondnico de Thomas Alva Edison consecuencia de una larga cadena de descu-
brimientos relacionados con la fotografia a los que se unié el “hechizo” que causaban, por ejemplo, las pro-

yecciones de sombras chinescas. Pero como fendmeno de masas tenemos que esperar a los hermanos Lumier
que perfeccionaron y popularizaron el invento del quinetoscopio. Como espectaculo nacié en paris a finales de
1895, y desde entonces ha experimentado muchos cambios y ha evolucionado enormemente. En relacion al relato
seriado, en el medio cinematografico podemos encontrar dos ejemplos que hagan uso de este tipo de narracion:
el cine serial y las sagas o franquicias cinematograficas.

EL CINE SERIAL.

El cine serial fue un formato heredero directo de los folletines. Comenzé a producirse a comienzos del siglo XX,
aunque la época en la que tuvo mayor éxito fue entre 1935 y 1945. Sin embargo en Francia es en la época del
cine mudo cuando hubo una mayor produccion de seriales con nombres tan notables como Les vampires de Louis
Feuillade (1915): "Ese folletin, cuando se convierte en serial cinematografico, hacia la segunda década de nuestro
siglo, lo que hace es introducir lo que va a ser mas adelante un realismo cinematogréafico; es decir, es el campo
de batalla frente al cine teatral que se ha estado desarrollando como espectaculo durante los primeros afios” (In-
tervencion de José Enrique Monterde, 1984: 151). Sin lugar a dudas la industria donde tuvo mayor éxito fue la
norteamericana. En 1907 se estreno la primera obra de cine serial producida por la Edison What Happened To
Mary? En la década de los 50 comenzé la decadencia de este formato, en parte por el nacimiento de la television
y el paso del formato de la pantalla grande a la pequefia. La ultima obra del cine serial que se conoce fue Overland
the Trail (1956), de la productora Columbia.

El serial es el antecedente directo de las series de television: tenian una estructura muy concreta, solian ser
entre 12 0 15 episodios de unos 20 minutos de duracion que finalizaban con un cliffhanger dejando en suspense
al espectador hasta la siguiente semana. El concepto de cliffhanger nace en este tipo de cine, su significado es
precipicio porque a menudo el protagonista quedaba colgado de uno de ellos al final del capitulo. En la actualidad
este concepto se extiende a cualquier peligro que pueda acechar al protagonista y que deja la trama abierta para
las siguientes entregas.

En Espafia los episodios de las obras seriales solian presentarse en tandas para aumentar la duracion de la
sesion. Uno de los seriales mas famosos que llegaron hasta las grandes pantallas de nuestro pais fue Los tambores
de Fu—Manchu (1940). En la actualidad esta practica se sigue utilizando con las series norteamericanas ofreciendo
en estreno habitualmente dos episodios cada semana. Otros titulos de gran éxito fueron Dick Tracy (1937), Las
aventuras del capitan Maravillas (1941) o Los peligros de Nyoka (1942) todas obras la Republic Pictures Corpo-
ration, la productora mas importante del cine serial.
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LAS SAGAS.

El termino saga se utiliza para referirse a una narracion con reminiscencias de la epopeya clasica. El relato se
suele extender a varias generaciones, se divide en episodios, actos o volumenes, o de una forma més general la
saga cuenta una historia en varias entregas. Este conjunto de narraciones acostumbran a generar un universo
ficcional. Los origenes de las sagas se encuentran en el mundo del comic y el manga. Un relato seriado en
formade novelas graficas que por su popularidad comenzaron a adaptarse al medio audiovisual, o viceversa ya
que laindustria de las sagas y franquicias cinematograficas se retroalimentan y generan contenidos en ambas
direcciones. “In the past, popular children’s films often inspired comic books, or vice versa. Some of these early
franchises ex-tended to an adolescent market (e.g. Superman, Spiderman, Batman & Robin)” (Jay Lemke, 2004:
6). Este hechotambién es extrapolable a productos seriados creados para la televisidn y videojuegos que pasaron
a contar partes de su historia en la gran pantalla. El ejemplo mas revelador de este hecho es la franquicia Star
Trek (1966) en te-levision o Tomb Raider (1996) en el mundo de los videojuegos. En la actualidad, gran parte de
la industria de Ho- llywood se sustenta en este tipo de peliculas, porque el éxito de las nuevas entregas
estaria asegurado con lo que funcion6 en el pasado. Algunas de las franquicias cinematograficas que han
surgido en Hollywood ha sido de forma accidental, como por ejemplo la serie de peliculas de Ma and Pa Kettle
unos personajes que salieron de lapelicula The egg and | (1947) y que causaron furor entre el publico, 0 Regreso
al futuro, trilogia dirigida por RobertZemeckis que gracias al éxito de su primera entrega dio lugar a las otras dos
pelicuals que se rodaron en paralelo. Otras sagas estan pensadas para ser varias peliculas como por ejemplo
Star Wars dividida en episodios que narran la historia de una galaxia muy lejana y que han llegado al gran
publico en tandas de tres o la trilogia de El Sefior de los Anillos, adaptacion de la novela homénima de Tolkien.

En este punto, cabe preguntarse cuél es la gran diferencia entre el cine serial y las sagas en lo que respecta al
relato seriado. José Enrique Montegue, en la mesa redonda de la 30? edicién del cine de San Sebastian en 1982
planted que la similitud es la continuidad y la diferencia el tipo de unidad de cada formato. Existe “la serie en la
cual se continua donde habia quedado interrumpida la semana anterior y las series sin continuidad argumental,
aunque manteniendo la continuidad de personajes. Esto, seria una fisura, un corte importante a nivel histérico,
porque, de hecho, hace mucho tiempo ya que se dejo de hacer el serial con continuacién al cabo de una semana,
de un mes o de lo que fuese. Tal vez se mantiene hoy en dia en algunas formas televisivas, pero normalmente en
el cine ya no. Por poner un ejemplo tipo, la serie de James Bond u otras series mas o menos recientes mantienen
una determinada unidad, pero no una continuidad” (Monterde, 1984: 151). Ejemplos notables de este tipo sagas
basadas en personajes seria el ya nombrado James Bond, la saga cinematografica mas larga con un total de 21
peliculas, el arquedlogo Indiana Jones, o en Espafia el policia corrupto Torrente.

A principios de siglo XX, con el estreno de X-Men y el anuncio a bombo y platillo del estreno de la primera
entrega de El Sefior de los Anillos: La Comunidad del Anillo, se establecieron las bases sin saberlo del cine mas
comercial que ha reinado en las ultimas décadas. Los estrenos en 2001 y 2002, respectivamente, de Harry Potter
y la Piedra Filosofal y Spider Man terminaron de dar el golpe. Mas alla de remakes y revisiones con los que ya
se habia experimentado en décadas anteriores, los estudios y productores norteamericanos encontraron un nuevo
filon en la adaptacion de obras literarias bestseller (ademas de Harry Potter nos encontramos con Las crénicas
de Narnia, Crepusculo o Los juegos del hambre) y la resurreccion del cine de superhéroes que habia entrado en
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decadencia en los afios 90, convirtiéndolo en un género mas serio y realista dentro de los pardmetros de la ciencia
ficcion. Y en esta voragine de adaptaciones, sagas y franquicias en la que esta inmersa el cine del siglo XXI nos
encontramos también con la reinvencion del cine de aventuras de corte clasico. El mejor ejemplo lo encontramos
en la serie Piratas del Caribe, una adaptacion que la Disney hizo en 2003 de una de las atracciones mas celebres
de sus parques tematicos. Y poco después ya se ha adaptado cualquier cosa como por ejemplo Transformes,
una SAGA basada en una serie de animacion que nacié de unos famosos juguetes. Ante esta gran presencia del
formato de saga en las grandes pantallas cabe preguntarse si el resurgir de este tipo de cine “; Viene via television,
de haber acostumbrado a los espectadores a esa serialidad, por lo que el cine vuelve a recuperar algo que habia
dejado de lado durante unos decenios?” (Monterde, 1984: 152) o en cambio ¢ es anterior la serialidad que se ex-
perimento6 en los primeros afios del cine y fue esta la que inspird a las posteriores ficciones para television?
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2.2 LA RADIONOVELA Y EL RADIOTEATRO

Desde la invencidn de la imprenta hasta comienzos del siglo XX, y con el aumento de la alfabetizacion, el
papel y la tinta fueron el soporte privilegiado para las historias. La oralidad perdi6 parte de su relevancia,
quedando restringida a los sectores rurales y a las capas bajas de la sociedad. Sin embargo, esta situacion sufrid
un vuelco con la invencion de la radio. Con ella, la palabra conquisté nuevos espacios, nuevos publicos, convir-
tiéndose en un nuevo soporte para las ficciones. La radionovela, heredera directa del folletin, es un relato drama-
tizado difundido en capitulos a través de la radio. La duracién de cada obra dependia del interés del publico.
Emparentado con la radionovela encontramos el radioteatro en los que solian trasmitirse obras teatrales o incluso
peliculas, pero no divididas por capitulos como las radionovelas. Continuando con la tradicion del folletin las te-
maticas y personajes se asemejaban mucho a las obras decimonénicas. Las radionovelas reflejaban un mundo
bipolar de buenos y malos o rico y pobre en el que destacaban temas como la familia, el engafio, la pérdida o las
diferencias sociales.

El auge de la radionovela y el radioteatro en Espafia se produjo en una época en la que la censura reinaba en
las ondas. Poco antes de que acabara la Guerra Civil espafiola, el 19 de enero de 1937, nace Radio Nacional de
Espafa que tendra el monopolio de la informacion en nuestro pais por més de 30 afios. Ademas, la entonces
Unién Radio se transforma en la actual Ser (Sociedad Espafiola de Radiodifusion). A mediados del siglo XX la
radio se convirtié en una importante arma de propaganda politica no s6lo en Espafia, sino en toda Europa que se
encontraba inmersa en plena |l Guerra Mundial. “El monopolio informativo en manos de la emisora oficial Radio
Nacional de Espafia (RNE) va a propiciar que el resto de estaciones, con la cadena SER a la cabeza, se dediquen
al entretenimiento. [...] La radio dramética va a erigirse en la protagonista del dial, estableciendo cifras récord de
ingresos publicitarios y de audiencias” (Ayuso, 2013; 167 — 168). Asi, la radio no sélo era un medio meramente in-
formativo, se convirtié en el principal medio de entretenimiento al que acudian las familias espafiolas en sus ratos
de ocio. No fue hasta los afios 50 cuando la radio comenzé a ser asequible a la gran parte de la poblacién espafiola
que comenzaba a abandonar los nucleos rurales para trasladarse a las grandes ciudades. Este cambio socioeco-
némico se tradujo en un aumento de la audiencia, de las inversiones en los programas, de la publicidad y de la
calidad y nimero de emisiones radiofénicas.

“En 1955 hubo oficialmente 1.839.645 aparatos de radio en Espafia. En 1959 se alcanzaron
los 2.464.074. La mayoria se concentré en ciudades como Madrid, Barcelona y Valencia. El
ntmero de emisoras existentes paso de 52 en 1946 a 102 en 1955 y a 186 en 1959. [...] En
1946 la duracion media diaria de emision era de seis horas, en 1956 se pasé de las diez horas.
En 1946 el importe recaudado por publicidad (que se declaraba de forma voluntaria) era de 16
millones de pesetas. En 1950 se alcanzaron los 31 millones, llegando a 305 millones en 1959.”

(Ayuso, 2013: 171).

Con este panorama los censores revisaban los guiones para que no apareciera nada que el poder politico con-
siderara como inapropiado. “El serial, que como bien define Armand Balsebre (2002: 237), “viene determinado
basicamente por la serializacién de la radionovela: la continuidad argumental y temporal que se establece entre
la accion dramatica del final de un episodio y la del principio del episodio siguiente”, constituye el método ideal
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para asegurarse el mismo publico todos los dias a la misma hora” (Ayuso, 2013: 171 - 172). Segln unos sondeos
de audiencia que la empresa Nestlé realiz6 a comienzos de los afios 60, el target de las radionovelas eran mujeres
amas de casa que escuchaban varios seriales a lo largo del dia. Una de las ficciones radiofénicas que mas impacto
tuvo fue Ama Rosa, radionovela escrita por Guillermo Sautier Casaseca que comenzd a emitirse en 1959 y contaba
las desventuras de Rosa Alcazar que ante la perspectiva de su inminente muerte da en adopcion a su bebe recién
nacido a una adinerada familia, al no morir finalmente Rosa decide colocarse como ama de cria de su hijo. Sutier
Casaseca fue el creador de otros muchos éxitos de la ficcion seriada en la radio como Simplemente Maria o Lo
que nunca muere. La radionovela y el radioteatro fueron las estrellas de la programacion radiofonica espafiola en
aquella época, pero con la llegada y popularizacion de la television, la radio fue perdiendo protagonismo y con
ella sus ficciones.
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2.3 LAS SERIES DE TELEVISION

I |acia los afios 30 la televisién empezo a cobrar vida mirando con especial atencion a otros medios como el
cine y la radio. Con la llegada de la television las formulas narrativas que tanto éxito tuvieron en otros

medios comenzaron a aplicarse en un medio definido por su cercania y accesibilidad a todas las clases sociales.
Tal'y como paso en el siglo XIX con la novela por entregas, el nacimiento de la television esté considerado uno de
los acontecimientos mas importantes del pasado siglo porque su influencia en la sociedad es evidente y llegd a
cambiar los habitos familiares de consumo. El rapido desarrollo que sufrid en tan solo un par de décadas esta
ligado a los avances, tanto tecnoldgicos como de contenidos, que se experimentaron en la radio durante la primera
mitad del siglo XX. De la radio hered¢ los tipos de géneros: concursos, magazin, informativos, ficciones, etc.; los
horarios de emision; la serialidad e incluso la forma de dirigirse a la audiencia. La influencia del cine es mas notable
en las ficciones actuales que se alejan de los temas y personajes folletinescos y buscan una mayor calidad en el
género copiando ritmos narrativos como los silencios o la composicion de los planos.

Las primeras programaciones televisivas de paises tan dispares en aquellos afios como Estados Unidos, Ale-
mania, Gran Bretafia, Francia o la Unidn Soviética eran muy parecidas. No fue hasta los afios 60 cuando se des-
cubrira el verdadero poder informativo y de creacién de opinién que tiene la television. En 1960 se celebrd el
primer debate televisado de las elecciones norteamericanas, lo que supuso un logro para un Kennedy que con-
quisto al gran publico gracias a su buena imagen ante las camaras frente a un Nixon nervioso, sudoroso y palido
al que no le valio su poderosa voz para convencer a los votantes. Lo que soluciono de cara a las presidenciales
de 1968 las cuales gand gracias al cuidado que se tuvo en su imagen y sus apariciones publicas y en television.
Pero fue Eisenhower quien comenzo la historia de las campafias electorales en television, porque ya en 1952 en-
tendio el poder de llegar a los votantes potenciales masivamente a través de este medio. Gracias a este punto de
inflexién la television paso6 a ser un medio propio con importancia.

A partir de la segunda mitad del siglo XX el medio televisivo comienza a hacerse mas coherente y a buscar sus
propios géneros tratando de abarcar todos los publicos y los gustos de estos. De entre los géneros que componen
la parrilla de cualquier cadena de television, sin duda alguna la ficcion, en todas sus modalidades, es la que mas
horas de programacién abarca. Aunque de presencia variable segun la franja horaria o el dia de la semana, lo
cierto es que en el computo semanal de cualquier temporada podemos estimar que existe entre un 30% y un 35%
de dicho género en la oferta de cualquier cadena. La primera serie de ficcién que causd furor en Estados Unidos
fue I love Lucy que estuvo en antena cuatro temporadas, entre 1951y 1957. En la tematica de la ciencia ficcion,
pero con menos éxito que | love Lucy, la pionera fue Captain Video and His Video Rangers, que se emiti en la
cadena estadounidense DuMont entre junio de 1949 y abril de 1955. Unos afios mas tarde comienza Bonanza
(NBC), en 1959, que se convirtié en una de las series més longevas de su tiempo, alargandose hasta 1973, y la
primera que aposto por capitulos de una hora de duracion, hasta entonces eran capitulos de unos 15 0 20 minutos
como en el cine serial. Del mismo afio, 1959, también es una de las series méas valoradas de todos los tiempos
The Twilight Zone (conocida en Espafia como En los limites de la realidad) emitida por la cadena CBS. Cada epi-
sodio de un total de 156, repartidos en cinco temporadas, entre 1959 y 1964, recreaba un relato de fantasia, terror
o ciencia ficcidn, a menudo rematado por un final sorprendente. Otra de las obras de ciencia ficcion emblematicas

57



LA FICCION TELEVISIVA ESPANOLA DEL SIGLO XXI

de los 60 fue Star Trek: La serie original, que comenzé a emitirse en 1966 hasta 1969 en la NBC y generé toda
una franquicia de nuevas series (The next generation: 1987-1994), Deep space Nine (1993), Voyager (1999), En-
terprice (2001) y Star Trek: Discovery (2017- ?), esta Ultima producida por Netflix, e infinidad de peliculas.

El boom de las series en Norteamérica llega con el siglo XX y la segunda edad de oro de las ficciones televisivas.
En los primeros afios del 2000 nacieron iconos de este género como: Los Soprano (The Sopranos, HBO: 1999-
2007), El Ala Oeste de la Casa Blanca (The West Wing, NBC: 1999-2006) CSI (CSI: Crime Scene Investigation,
CBS: 2000-2015), A dos metros bajo tierra (Six Feet Under, HBO: 2001-2005), The wire (HBO: 2002-2008), Lost
(ABC: 2004-2010), Mujeres desesperadas (Desperate Housewives, ABC: 2004.2012) y House (FOX: 2004-2012).
Estas series sirvieron de puente entre o que estaba por llegar: excepcionales productos de cadenas como la HBO
y la AMC con nombres tan destacables como Mad Men (AMC: 2007-2015), Breaking Bad (AMC: 2008-2013), The
Walking dead (AMC: 2010-?), Juego de Tronos (Game of Thrones, HBO: 2011-?) o True Detective (HBO: 2014-
?); y series candnicas de los 80 y 90 de largos recorridos y audiencias millonarias como: El coche fantastico (Knight
Rider, nbc: 1982-10986), V (V Invasion Extraterrestre, NBC: 1983-1985), El Equipo A (The A-Team, nbc: 1983-
10987), Aquellos maravillosos afios (The Wonder Years, ABC: 1988-1993), Twin Peaks (ABC: 1990-1991), El prin-
cipe de Bel — Air (The Fresh Prince of Bel-Air, ABC: 1990 - 1996), Los vigilantes de la Playa (Baywatch, NBC
1991-2001), Expediente X (The X Files, FOX: 1993-2002), Friends (NBC: 1994-2004), Urgencias (ER, NBC: 1994-
2009) o Sexo en Nueva York (Sex and the City, HBO: 1998-2004).

En Espafia, Television Espafiola (TVE) se fundé en 1952 pero no fue hasta 1956 cuando comenzaron las emi-
siones regulares en nuestro pais. A partir de mediados de los afios 60, TVE se convirtié en el tnico medio, modelo
y principal productor de formatos de ficcion en Espafia. Estos primeros afios de la television y su ficcion se define
fundamentalmente por ser un modelo desprovisto de competencia. En general eran series con un corto recorrido,
pensadas para durar una temporada y realizadas por el propio ente televisivo y no por productoras independientes
como sucede en la actualidad. Los géneros heredados de la radio como el radioteatro, en este caso teleteatro,
quedan obsoleto con la llegada de los afios 70" y en cambio la produccién de series dramaticas y comedias co-
mienzan a tomar protagonismo desde mediados de siglos hasta los afios 90" y la aparicidn de las cadenas privadas.
Otro género que tuvo mucha presencia durante los afios 80 y 90 fueron las miniseries basadas sobretodo en la
adaptacion de obras. Entre los ejemplos méas destacables de la ficcion televisiva de aquellos afios encontramos
entre otras obras: Estudio 1 (TVE: 1965-1984), con este programa de emision diaria comienza la historia de la fic-
cion televisiva en Espafia, el programa consistia en la adaptacion televisiva de textos teatrales; Historias para no
dormir (TVE: 1966 y 1982) fue una serie compuesta por relatos de terror y suspense, creada y dirigida por Chicho
Ibafiez Serrador, esta ficcion estaba inspirada en series norteamericanas de tematica similar como por ejemplo
Alfred Hitchcock presenta...(CBS / NBC: 1955-1965); Los Tele — Rodriguez (TVE: 1957-1958), esta serie es el
primer caso de ficcion seriada en Espafia ya que introduce una serialidad en la historia y no sélo en la tematica
como en los ejemplos anteriormente mencionados; Verano Azul (TVE: 1981-1982),esta ficcion dirigida por Antonio
Mercero fue muy popular entre la audiencia y abri6 la puerta a otras ficciones; La huella del crimen (TVE: 1985,
1991y 2009), la serie se centraba en algunos de los méas famosos crimenes sucedidos en Espafa y fue producida
por el periodista de sucesos Pedro Costa, ademas la direccion de los distintos episodios estuvo bajo la mano de
importantes directores como Juan Antonio Bardem, Vicente Aranda o Pedro Olea; por Ultimo recordar una comedia
en la que participaron directores de la talla de Fernando Trueba, José Luis Ganga o Jaime Chavarri: La mujer de
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tu vida (TVE: 1990 - 1994) que coincidi6 con el nacimiento de los canales privados, y podemos decir que es la
primera propuesta de ficcién de TVE que tuvo competencia.

En estos primeros 30 afios de TVE existia un interés por explorar distintas tematicas en las series y con el paso
de los afios el panorama televisivo ha evolucionado bastante. EI nimero de canales ha aumentado, el consumo
también ha crecido junto con la fragmentacién de la audiencia y por supuesto los géneros de ficcion también se
han visto modificados, mezclandose y creando nuevas formas de contar historias para el gran publico. “No cabe
duda que la television ha llevado la ficcion audiovisual al gran publico y ha introducido una diversidad de estrategias
narrativas que aun contindan alimentando el flujo creativo de la cocina televisiva” (Francés y Llorca, 2012: 260).
Con la llegada de las televisiones privadas en 1990 empieza una nueva etapa para las producciones de ficcién
televisiva en Espafia. Estos afios fueron claves para la consolidacion de la industria. La ficcién nacional poco a
poco se hizo un hueco en el prime-time de las televisiones con unas historias que los espectadores sentian mas
propias y proximas a ellos. A esto se une la transformacion de “los habitos de programacion, el reparto del presu-
puesto publicitario y el sistema productivo” (Diego, 2010: 51). Entre las muchas series de los primeros afios de la
television privada espafiola no podemos olvidar la emblematica serie de Antena 3 Farmacia de Guardia (1991-
1995) que impulsd la apuesta de las cadenas privadas por las comedias, Los ladrones van a la oficina (Antena 3:
1993-1996) una apuesta por el humor con sabor muy espafiol y por supuesto la exitosa serie de Tele 5 Médico de
familia (1995-1999) con la que se consolidé el género de las dramedias familiares que aun perdura y con la que
empezo la 12 edad de oro de las series espafiolas. Por su parte TVE intentd mantener sus audiencias con la
puesta en marcha del Taller de telecomedias entre 1990 y 1994 consiguiendo un éxito desigual con sus produc-
ciones. Pero sin duda, el boom de las ficciones en nuestro pais llegd a partir de 1995 con un espectacular incre-
mento en el numero de ficciones. En estos afios las cadenas toman conciencia de las ventajas de producir
productos propios y las ficciones espafiolas copan el prime time durante todos los dias de la semana desbancando
definitivamente a las ficciones extranjeras, sobretodo norteamericanas. Esta segunda mitad de los afios 90°es el
momento de series como Hostal Royal Manzanares (TVE: 1996-1998), Comparieros (Antena 3: 1998-2002), Pe-
riodistas (Tele 5: 1998-2002) o 7 vidas (Tele 5: 1999-2006).

“El incremento de la ficcion de produccion espafiola sorprende por su rapido ascenso. En la
temporada 1991-92 sé6lo habia un episodio de una serie de ficcion entre los 50 programas mas
vistos, mientras que en la temporada 1994-95 ya se contabilizaban 30 capitulos. La tendencia
alcista se consolida a partir de la temporada 1996-97, cuando 37 episodios de diversas series
nacionales acaban ocupando los primeros puestos de las audiencias”

(Francés y Llorca, 2012: 264).

Tras estos afios de esplendor, el género de la ficcion en todas sus vertientes sufre una decadencia a favor de
otros formatos nuevos y mas innovadores que llegan del norte de Europa como fueron los reality shows y en par-
ticular Gran Hermano (Tele 5: 2000-?), hasta que en el siglo XX| empiezan a salir nuevas ficciones, de mucha ca-
lidad y nuevos géneros como por ejemplo el historico con ficciones como Cuéntame como paso (TVE: 2001-?) o
el género fantastico como por ejemplo El barco (Antena 3: 2011-2013).
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Tal y como ha ocurrido sobre todo en la industria norteamericana, en esta nueva edad de oro de las ficciones
televisivas directores de la talla de Steven Spielberg, Mendes, Ballona o Alex de la Iglesia se han dedicado a dirigir
o producir series, lo que ha derivado en un aumento de la calidad de las mismas intentando alejar al género de la
parte industrial y masiva del medio televisivo y acercandolo en determinados casos més a un producto artistico
como se considera el cine. “En el momento culminante de la consagracion del género en el siglo XIX también lo
cultivaron no s6lo escritores hoy poco relevantes sino los grandes creadores de lo que para entendernos se llama
el realismo literario. Es decir, Dickens publica muchas veces novelas en forma fragmentada, lo mismo que Balzac.
Los grandes creadores de la novela realista espafiola llegan en algun caso a publicar simultdneamente o incluso,
como ocurre con Pio Baroja, con anterioridad, alguna de sus novelas por entregas. Tal es el caso de La Busca”
(Intervencion del publico en la mesa redonda de la 302 edicion del Festival de cine de San Sebastian, 1984: 149).
La televisién no es mas que un mero canal para transmitir historias. Como afirma Vale, para “la joven generacion
actual, el cine ha reemplazado ampliamente a la novela como la forma de relato del siglo XX” (Vale, 1982: 11). En
el siglo XXI son las ficciones televisivas las que han cogido el testigo al cine. Pero al final solo queda la necesidad
de contar historias, innata al ser humano. Desde la prehistoria las personas han buscado un medio u otro para
comunicarse.

“Los primeros hombres solo conocian sus propias vidas [...] Gradualmente, esta vision se fue
ampliando: pueblos que tenian distintas experiencias vitales empezaron a encontrarse. Deseo-
s0s de informacion sobre los otros, comenzaron a contar relatos [...] El deseo de vivir otra vida,
0 de superar los limites de la propia, crecio en él’.

(Vale, 1982: 12)

Da igual el medio, las técnicas narrativas, los géneros, los personajes, etc. se heredan de uno a otro, se modi-
fican y evolucionan. Ese es el poder de la narrativa, de la imaginacion del ser humano. Siempre existira una idea,
una historia que cautive los corazones de los espectadores. No importa la forma si es a través de un libro, de una
pelicula o de una serie de television. Lo Unico que importa es el fin; compartir algo que nace del pensamiento y
nos ayuda a olvidar por unas horas el mundo que nos rodea. Nos transporta, a cambio, a otros lugares y nos per-
mite disfrutar de otras vidas muy diferentes. De esa necesidad de contar historias subyace una caracteristica unica
del ser humano: el poder de la imaginacion, que impulsa ese deseo por conocer y nos hace avanzar socialmente.
La reflexion que plantea Vale tiene su sentido en lo mas profundo del alma humana. En el momento en el que los
pueblos y culturas comienzan a tener relacion entre ellos nace el deseo de informacion, de conocer al otro y de
descubrir lo diferentes o0 semejantes que somos. Este hecho se mezcld con los mitos e historias inventadas que
se gestan en la imaginacion y primero de forma oral y luego de forma escrita la ficcion fue haciéndose un hueco
en nuestras vidas hasta el punto de ser parte imprescindible en nuestro dia a dia. Con la llegada del cine se subid
un nuevo peldafio y aquello que simplemente eran trazos en nuestra mente se hicieron tangibles en la gran pantalla
y pasamos de una representacion propia de la ficcion a una representacién social de la misma. Todas las personas
comparten esa misma vision y eso hace que sea mas poderosa se cabe.

La ficcion televisiva no dista mucho de la cinematografica en este sentido. Hasta, relativamente, hace poco

tiempo la television era la hermana pequefa del cine. La pequefia pantalla que tiene una penetracion mucho mas
directa en los hogares. La facilidad del consumo de este medio a ayudado a incrementar su éxito. En la actualidad
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es muy facil consumir ficcion a través de la televisidn. La tecnologia unida a la comodidad del medio han
ayudado al éxito y la mejora de la calidad narrativa y técnica de las ficciones seriadas. Ademas, las series
gozan de dos grandes ventajas frente al cine y la literatura: la inmediatez y su capacidad por ofrecer relatos
abiertos que acomparian a los espectadores y logran una gran identificacién con los personajes y sus vidas que,
en ocasiones, pasana ser parte de nuestras propias vidas. El fin y el éxito del relato seriado es sin lugar a dudas

este:
“Crear esa posibilidad de ir viviendo paralelamente a la narracion, de no separarse de ella, de
no verla como algo cerrado, acabado, sino dandole todos los finales, puesto que uno no quisiera
que tuviera ningun final [...] No estaba en ese tiempo acabado, cerrado de la obra literaria, sino
en algo que continua y que por lo tanto tiene que renovarse eternamente y que no puede morir”

(Fernando Savater, 1982: 150)
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3.1 ELEMENTOS NARRATIVOS
| 3.1.1L0S PERSONAJES

3.1.1 LOS PERSONAJES

“The dramatist who hangs his characters to his plot, instead of hanging his plot to his characters, is guilty
of cardinal sin.”

John Galsworthy en The Inn of Tranquillity (Some platitudes concerning drama)

0s personajes son uno de los elementos centrales que componen un relato y es esencial definir un método

de andlisis sobre estos ya que son los encargados de mover la narracion mediante sus acciones. Siempre
quieren algo y tienen todo tipo de problemas para lograrlo. Los personajes son los que nos guian a través de los
mundos inventados y sirven de anzuelo para que el espectador se interese por la historia a la que dan vida. El
personaje, entendido como centro y motor de la narracion, es “un nucleo invariable del discurso” (Baiz, 2004: 123).
Alo largo de los afos nadie ha tenido éxito en la elaboracion de una teoria completa y coherente sobre los per-
sonajes, probablemente debido a las distintas teorias y perspectivas que se han generado sobre sus funciones
dentro del relato y su propia construccién. Si a esto le sumamos que la propia definicién del mundo audiovisual
implica distintas técnicas en la construccion del personaje ya que desde un punto de vista semiético son objetos
de distinta naturaleza las posibilidades de analisis parecen infinitas. Pavis (1983) ahonda en su libro “Diccionario
de teatro: dramaturgia, estética, semiologia” esta distincidn entre lo que él denomina “personaje leido y personaje
visto”. El personaje participa de una doble realidad muy compleja ya que es un efecto del texto y ademas una
ilusion signica que reproduce la subjetividad del que escribe, lee o pone en escena al personaje.

La situacion extratextual, en otras palabras, la influencia de la realidad en la historia y la subjetividad del receptor,
es otro de los problemas que encontramos a la hora de analizar los personajes. “La influencia de los datos de la
realidad es tanto mas dificil de determinar puesto que estan implicados la situacién personal, el contexto, el mo-
mento historico, etc. del lector” (Bal, 1990: 89). Pero lo que si es cierto y muy importante es que sobre la base de
ciertos datos los personajes se hacen mas o menos predecibles. Esta situacién no textual crea un marco de refe-
rencia sobre el personaje. Los personajes de los que tenemos alguna referencia como publico estan determinados
mucho mas que otros personajes, pero en realidad cualquier personaje al que nos enfrentemos es mas o0 menos
predecible. Genette afirma al respecto que los personajes no estan determinados por su psicologia sino por la
percepcion que el espectador tiene de ese sujeto ficcional y que es codificado por una época.

“En contraste con lo que se puede esperar en un principio, los personajes historicos no estan
determinados mas poderosamente que los legendarios. [...] En ambos casos la imagen que
recibimos de ellos esta determinada en gran medida por el enfrentamiento entre nuestro cono-
cimiento previo y las esperanzas que este crea, por una parte, y la realizacion del personaje

en la narracion por la otra”
(Bal, 1990: 91)
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La historia es una sucesién de acciones que en conjunto forman los hechos narrados. Por tanto, sin acciones
no hay historia y sin personajes no hay accion. La discusion alrededor de los personajes se centra, desde Aristoteles
en dos extremos: el personaje como esencia que actla o como resultado de una accion. Su dependencia es clara,
pero segun el autor en el que nos fiiemos la importancia de historia o personaje varia. La teoria sobre los personajes
de Aristoteles parte de la premisa de que lo principal es la accidn y los personajes quedan supeditados por tanto
a ésta: “el elemento mas importante de todos es la trama de los hechos; pues la tragedia es imitacion no de per-
sonas, sino de accion y de vida [...] Y los personajes son tales o cuales segun el caracter; pero segun la accién
son felices o lo contrario” (Aristoteles, 2004: 49). Si analizamos un personaje despojandolo de sus aspectos hu-
manos nos encontramos con meros actantes producto de las tramas. Esta es la linea que siguen los formalistas
rusos: priorizan la funcion del personaje dentro de la estructura narrativa y dejan de lado la perspectiva humana
que los identifica e individualiza. Propp sugiere que el agente o actor es una categoria funcional, “algo” que realiza
0 experimenta una accion en el relato. El personaje, en cambio, es un ente de ficcion creado por el autor con unas
caracteristicas individuales que lo humanizan y pretenden hacerlo real, aunque no lo sea. Pero tal y como recoge
Chatman en su libro “Historia y discurso: la estructura narrativa de la novela y el cine” (1990: 121), dentro de la
corriente formalista encontramos autores con una vision mas amplia de lo que suponen los personajes dentro de
la narracion. En 1974, Todorov sigue las propuestas de Propp en lo que se refiere a la vision funcional de los per-
sonajes, pero distingue entre dos tipos de narraciones donde la construccion de los personajes ha de ser distinta:

1) Las narraciones centradas en las tramas, como por ejemplo la novela negra, las de aventuras o las de ciencia
ficcion. En este tipo de relatos los personajes pueden tener cierto caracter estereotipado y predecible, pero no por
ello el espectador pierde el interés en la trama.

2) Las que se centran en un personaje y su psicologia como por ejemplo “Crimen y Castigo” (1866) de Fiodor
Dostoievski o las novelas de Joseph Conrad en las que los personajes son psicologias complejas que nos llevan
a través de la accion, provocada, a su vez, por ellos.

“Se olvida, en estos casos, que el problema del personaje es ante todo lingtiistico, que no existe
fuera de las palabras, que es un “ser de papel”. Sin embargo, negar toda relacion entre perso-
naje y persona seria absurdo: los personajes representan a personas, seguin modalidades pro-
pias de la ficcion”

(Ducrot y Todorov, 1995: 259)

En la linea mas psicoldgica que plantea Todorov entramos en una perspectiva mas naturalista de los personajes.
Tanto para el premio nobel de literatura John Galsworthy como para el dramaturgo hingaro Ljos Egri el personaje
es “la materia prima fundamental con la que el autor dramético se ve forzado a trabajar” (Egri, 2009: 65). Por tanto,
ambos autores sitlan a los personajes de las historias en una posicion privilegiada con respecto al resto de ele-
mentos narrativos que conforman una obra. Es decir, bajo esta perspectiva no es la accion la que precede al per-
sonaje, como sostiene Aristdteles en su Poética, sino que es la construccion del personaje, partiendo de una
premisa que resume la historia que se contara en la obra, la que guia las acciones y las tramas que se desarrollan.
Desde el punto de vista audiovisual, Chatman considera que existen dos posturas en lo que a personajes se re-
fiere:
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1) Por un lado nos encontramos con una visién existencialista que define a los personajes a través de sus atri-
butos y cualidades (biografia, aspectos psicoldgicos, etc.) Esta seria la vision naturalista a la que nos referiamos
antes y que desarrollan autores como Egri o Seger. Desde esta perspectiva, el pasado de los personajes 0 su
“backstory” es lo que confiere coherencia a su comportamiento. En opinion de Bobes, esta “prehistoria” del per-
sonaje narrativo esta intimamente relacionada con la condicion historicista del ser humano. En cada escena el
personaje es una suma de lo que es y de todo lo que ha acumulado a través de su trayectoria anterior. (Bobes,
1990: 49).

2) Por otro lado existe una visién dindmica que entiende que los personajes se definen a medida que representan
una accién. Swain (1976) defiende que cada uno de los factores constituyentes de los personajes se organiza al-
rededor de la accidon como son los aspectos externos (la impresion dominante o las etiquetas de reconocimiento)
y los aspectos internos (el punto de vista, sus intereses y lo que Swain denomina el potencial climatico de la obra).
Para Swain la biografia del personaje, su backstory, solo es importante para la justificacion de las circunstancias
que motiva o explica el porqué de sus acciones.

Todos estos enfoques sobre la naturaleza del sujeto ficcional son complementarios y en cierta forma se necesitan
los unos de los otros para dar vida a la narracion. Al hablar de personajes nos referimos a muchas cosas a la vez
que son distintas segun la mirada que las observa. Pavis (1989) sostiene que existen tantas posibilidades de en-
tender un personaje como “capas abstractas” lo componen: desde su funcionalidad como actante hasta su huma-
nizacion como individuo, pasando por los estereotipos, sus roles o caracter. Para Casetti y Di Chio las tramas
estan relacionadas con “alguien, acontecimientos y acciones relativas a quién [...] tiene un nombre, una impor-
tancia, una incidencia y goza de una atencion particular” (Casetti y Di Chio, 1994: 177). Es decir, los autores re-
curren para el analisis de los componentes narrativos de los personajes a tres ejes fundamentales: como persona,
como rol y como actante. Aceptar esta esencia multiforme del personaje como objeto de estudio en un analisis es
el comienzo para comprenderlo.

CONSTRUCCION DEL PERS(

PERSONAJE - ACTANTE.

La principal diferencia entre personaje y persona es que las personas reales podemos ser duefios de nuestros
actos. No estamos determinados o predisefiados para hacer algo y los personajes si. Aunque los vistamos con
apariencia o psicologia humana los personajes han de estar dispuestos para cumplir una serie de funciones dentro
de la trama. Este es el prop6sito que esos y no otros personajes estén en un momento preciso de la accion. Este
es el estrato més basico de significacion del personaje. El centro que luego se va cubriendo de caracteristicas fi-
sicas, psicolégicas, alegorias, metaforas que ayudan al autor a explicar determinados aspectos de la obra y acercan
al personaje a la realidad cultural del espectador. Barthes entiende al personaje como un conglomerado de semas
que se retnen en torno a un nombre propio: “el nombre propio funciona como el campo de imantacion de los
semas; al remitir virtualmente a un cuerpo, arrastran la configuracién sémica a un tiempo evolutivo (biografico)”
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(Barthes, Citado por Garrido Dominguez, pag 83). Por su parte, Todorov en su libro “Poética de la prosa” (1939,
edicidn 2003: 9) dice que el andlisis del personaje consiste en identificar, clasificar y jerarquizar los ejes semanticos
fundamentales, exclusivos o compartidos, que van cerrando el sentido del personaje a través de las transforma-
ciones del texto y del conjunto del relato como sistema. “El personaje es el sujeto de la proposicidn narrativa. [...
] Los atributos, como las acciones, representan el papel del predicado en una proposicion y sélo provisionalmente
se una a un sujeto” (Ducrot y Todorov, 1995: 260). Por tanto, “la nocidn de actante remite a una categoria general,
independiente de quienes luego la saturen, tratese de humanos, animales, objetos o incluso conceptos, en la me-
dida en que se convierten en nucleos efectivos de la historia” Casetti y Di Chio, 1994: 183)

Propp observd que los personajes de los cuentos variaban en lo que atafie a sus circunstancias, nombre, sexo,
edad, caracteristicas o cualidades, pero sus acciones y funciones dentro de la trama permanecian invariables.
Por tanto, para el autor, lo importante a la hora de proceder al analisis de los personajes es identificar que funcién
cumplen, cudl es su accion y no quienes son o como y por qué lo hacen. “Podemos decir, anticipando, que las
funciones son extremadamente poco numerosas, mientras que los personajes son extremadamente numerosos.
[...]Las funciones de los personajes representan, pues, las partes fundamentales del cuento” (Propp, 2011: 32-
33). Las funciones que enumera Propp (2011: 38 — 75) son una serie de 31 puntos que se repiten en todos los
cuentos populares y se suceden siempre de la misma manera, aunque no todas las funciones estén presentes en
todas las obras.

01) Alejamiento. Uno de los miembros de la familia se aleja.

02) Prohibicion. Recae una prohibicidn sobre el héroe.

03) Transgresion. La prohibicion es transgredida.

04) Conocimiento. El antagonista entra en contacto con el héroe.

05) Informacién. El antagonista recibe informacion sobre la victima.

06) Engario. El antagonista engafia al héroe para apoderarse de él o de sus bienes.

07) Complicidad. La victima es engafiada y ayuda asi a su agresor a su pesar.

08) Fechoria. El antagonista causa algun perjuicio a uno de los miembros de la familia.

09) Mediacion. La fechoria es hecha publica, se le formula al héroe una peticién u orden, se le permite o se le
obliga a marchar.

10) Aceptacién. El héroe decide partir.

11) Partida. El héroe se marcha.

12) Prueba. El donante somete al héroe a una prueba que le prepara para la recepcion de una ayuda

13) Reaccidn del héroe. El héroe supera o falla la prueba.

14) Regalo. El héroe recibe un objeto mégico.

15) Viaje. El héroe es conducido a otro reino, donde se halla el objeto de su busqueda.

16) Lucha. El héroe y su antagonista se enfrentan en combate directo.

17) Marca. El héroe queda marcado.

18) Victoria. El héroe derrota al antagonista.

19) Enmienda. La fechoria inicial es reparada.

20) Regreso. El héroe vuelve a casa.

21) Persecucion. El héroe es perseguido.
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22) Socorro. El héroe es auxiliado.

23) Regreso de incdgnito. El héroe regresa, a su casa o a otro reino, sin ser reconocido.
24) Fingimiento. Un falso héroe reivindica los logros que no le corresponden.

25) Tarea dificil. Se propone al héroe una dificil mision.

26) Cumplimiento. El héroe lleva a cabo la dificil mision.

27) Reconocimiento. El héroe es reconocido.

28) Desenmascaramiento. El falso queda en evidencia.

29) Transfiguracion. El héroe recibe una nueva apariencia.

30) Castigo. El antagonista es castigado.

31) Boda. El héroe se casa y asciende al trono.

Propp representa estas 31 funciones en siete esferas de accion que corresponden a los arquetipos de personajes
que realizan esas acciones — el agresor, el donante, el auxiliar magico, el mandatario, el héroe, el falso héroe y la
princesa-. Estos arquetipos, que desarrollaremos mas adelante, son lo que la escuela semidtica-narrativa considera
actores, es decir, dotados de un rol tematico dentro de la obra. Citando a Mieke Bal, se consideran actores a los
agentes que llevan a cabo acciones y advierte que se pueden dar actores que carezcan de un papel funcional en
la historia porque ni causan ni sufren acontecimientos funcionales. A los actores que provocan acciones se les
denomina actantes, porque tienen que ver con el objetivo final de la historia. Podemos concluir que estas 31 fun-
ciones de Propp son meramente descriptivas por lo que por si solas no pueden ser una base pare el analisis. Por
esta razon y desde una dptica puramente actancial, Gremias en “Semantica estructural” (1969: 266 — 276, 294 -
297) retoma estas funciones de Propp y las reduce a 20 funciones y 6 actuantes definidos por tres tipos de rela-
ciones: de deseo, de relacion y de lucha. Este esquema abstracto de analisis, construido sobre tres ejes, explica
el funcionamiento y la organizacion de las estructuras narrativas mas tipicas (Casetti y Di Chio, 1994: 187).

-SUJETO / OBJETO: Establecen una relacion de deseo. Une al deseante o sujeto con el objeto de deseo. Esta
relacidn da lugar a enunciados transformadores ya que el sujeto cambia mediante la accion para conseguir su
proposito. Este “hacer transformador” es lo que explica ese papel dinamico del personaje en la estructura narrativa.
“El punto de influencia de la accion del Sujeto: representa aquello hacia lo que hay que moverse (dimension de
deseo) y aquello sobre lo que hay que operar (dimensidn de la manipulacion)” (Casetti y Di Chio, 1994: 184).

-DADOR / DESTINATARIO: Relacién de comunicacion. Esta correspondencia une al dador y destinatario a tra-
vés de un objeto de valor, ya que la intencion del sujeto en si misma es insuficiente para obtener su objeto. El
dador seria el actor que apoya al sujeto en la consecucion de su objetivo. En palabras de Greimas el dador gene-
ralmente se plantea como el actante que sabe y "comunica al destinatario no sélo los elementos de la competencia
modal, sino también el conjunto de los valores puestos en juego” (Greimas, 1969: 118). El destinatario de este
apoyo suele coincidir con el sujeto. “El sujeto y el dador predominan mas, o son mas activos en un sentido gra-
matical porque son el agente o el sujeto ya sea de la funcién de intencidn/evasion, ya sea de la de dar/recibir”
(Bal, 1990:36).

-AYUDANTE / OPONENTE: Relacion de lucha. Estos dos tipos de actantes son diferentes de las dos parejas
anteriores porque no tiene una relacion directa con el objetivo sino con la accion que relaciona al objeto y al sujeto.
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Su funcién es dificultar o impedir las relaciones de deseo y comunicacion. En este eje secundario se incluyen los
ayudantes y oponentes a los que Greimas denomina “participantes auxiliares” de la trama. “Es la presencia de
ayudantes y oponentes lo que hace que una fabula tenga interés y sea reconocible” (Bal, 1990: 39)

Desde un punto de vista semiolégico lo importante del personaje no es su cercania con la realidad, lo que le
hace parecer un individuo, un ser con una densidad psicologica, social o filoséfica particular, sino las acciones
que lleva a cabo. El método estructural basado en el anélisis semioldgico de Greimas que plantea Bal parte de
una relacion teleoldgica entre los elementos que componen el relato. “Los actores tienen una intencion, aspiran a
un objetivo. Esa intencién es el logro de algo agradable o favorable, o la huida de algo desagradable o desfavorable.
Los verbos desear y tener indican esta relacién” (Bal, 1990: 33). Partiendo de estos tres tipos de relaciones po-
demos encontrar en una historia distintos sujetos que pueden estar en oposicion y que corresponderia a las tramas
secundarias de una obra. Por tanto, al tener mas historias dentro de una principal es necesario realizar una dupli-
cacion de los actantes. No son oponentes porque no se opone al sujeto, pero el objeto de su historia puede entrar
en contradiccion con la bisqueda del sujeto de la primera historia.

“Cuando un actante posea su propio programa, sus propias metas, y actte para lograr su ob-
jetivo sera un sujeto autonomo. Es también posible que una fabula tenga un segundo sujeto
que no entre en oposicion con el programa del primero pero que sea por completo indepen-
diente y proporcione una ayuda u oposicion accidentalespara el logro del primer sujeto”

(Bal, 1990:40).

Otros principios que ayudan a especificar a los actantes con mayor precision son la competencia y el valor de
la verdad. “Podemos postular que cada ejecucion presupone la capacidad del sujeto para realzarla. Esta posibilidad
del sujeto de actuar, su competencia, puede ser de distintos tipos” (Bal, 1990: 41). Estos tipos de competencia a
los que hace referencia Bal son. La determinacion o voluntad del sujeto para realizar la accion, y el poder o el co-
nocimiento necesarios para conseguir su objetivo. Por otra parte, el Gltimo factor que menciona Bal para especificar
a los actantes en el proceso del analisis semioldgico es el valor de la verdad. Esto no es importante en lo que res-
pecta al sujeto, sino también en lo que se refiere a los ayudantes y oponentes. “A menudo so6lo son apariencia, y
en realidad demuestran ser lo contrario. Un traidor aparece como ayudante pero en el curso de la historia
acaba demostrandose como oponente” (Bal, 1992: 42). En este sentido Gremias plantea un cuadro semantico
vinculado virtualmente por la relacién de ser y parecer de los personajes a partir del cual el personaje puede ser
verdadero (si es lo que parece y parece lo que es), falso (si ni es lo que parece ni parece lo que es), oculto
(es pero noparece lo que es) y engafioso (parece que lo es pero no lo es). Esta relacion semantica es necesaria
para explicar el nivel paradigmatico de la teoria semittica de los personajes ya que es necesaria la union de
enunciados diversos, opuestos y contradictorios para el buen desarrollo de la accién.

ARQUETIPOS.

Los autores de la Grecia clasica entendian que los personajes eran una imitacién de las caracteristicas huma-
nas. Garcia Berrio afirma que estas caracteristicas eran tan definitorias que acabaron convirtiendo a una serie de
personajes recurrentes en arquetipos que se han ido reproduciendo y reciclando a lo largo de los afios. “Los per-
sonajes habian de cumplir una serie de rasgos caracteristicos a través de los que se les solia conocer. De tal
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modo que el nombre de la cualidad peculiar era tan definidor para ellos como el suyo propio» (Garcia Benio, 1977:
155). Segun la definicion de Carl Jung (2002), los arquetipos son aquellas imagenes ancestrales auténomas cons-
tituyentes basicas de lo inconsciente colectivo. Debido a esto, los arquetipos son personajes muy reconocibles y
un recurso habitual en las obras comicas a las que les interesa exagerar unas caracteristicas para provocar la pa-
rodia. Aun asi, los arquetipos estan presentes en todo tipo de ficciones, sobre todo porque son muy Utiles para
llevar a cabo determinadas acciones que hagan avanzar la trama sin necesidad de buscar justificaciones innece-
sarias que ralenticen la narracion. Las caracteristicas de los arquetipos estan intimamente relacionadas con las
funciones de las que hablabamos en el apartado anterior. Pueden entenderse como los actantes caracterizados
semanticamente. Es decir, convertidos en actores. De esta manera Propp establecio siete esferas de accion aso-
ciadas a siete arquetipos de personajes que agrupan las 31 funciones que se repiten una y otra vez en los cuentos
de hadas (Propp, 2011: 91 - 92).

12 Esfera — El agresor: aquel que acarrea las desgracias. Comprende la fechoria, el combate y las otras formas
de lucha contra el héroe.

2% Esfera - El donante: el que da el objeto magico al héroe. Esta relacionada con la preparacion de la trans-
mision del objeto méagico y el paso del objeto a disposicién del héroe.

32 Esfera — El auxiliar: el que ayuda el héroe en su recorrido. Incluye el desplazamiento del héroe en el espacio,
la reparacion de la fechoria o la carencia, el socorro durante la persecucion y la transfiguracién del héroe. Para
Propp (2011: 94) hay varias clases de auxiliares que depende del niumero de funciones que cumpla:

-Los auxiliares universales: cumplen las cinco funciones que le corresponden al auxiliar.

-Los auxiliares parciales: Son aptos para encargarse de determinadas funciones.

-Los auxiliares especificos: Solamente se encargan de cumplir una funcion. Esta categoria solo incluye
alos objetos.

42 Esfera— La Princesay el Padre (no tiene que ser necesariamente el Rey): La princesa encarna el objeto/per-
sonaje buscado. Incluye entre sus funciones: la peticidn de realizar tareas dificiles, la imposicion de una marca,
el descubrimiento del falso héroe y en consecuencia el reconocimiento del héroe verdadero, el castigo y el matri-
monio. Por lo general el padre es el encargado de castigar al falso héroe y mandar las tareas dificiles con el
objetivo de conseguir a la princesa.

52 Esfera - El mandatario: Corresponde a un momento de transicion en la historia y solo incluye el envio del
héroe.

62 Esfera — El Héroe: Incluye la partida para iniciar la busqueda, la reaccion ante las exigencias del donante y
el matrimonio. La primera funcion caracteriza al héroe — buscador y el héroe — victima completa las demas.

72 Esfera - El falso héroe: O el antagonista. Comprende, igual que el héroe, la partida para efectuar la bus-
queda, la reaccion ante las exigencias del donante (en este caso siempre de forma negativa) y como funcion es-
pecifica las pretensiones engafiosas.

Lo normal seria que un Unico personaje ocupara su correspondiente esfera de accién, pero es posible que un
solo personaje pueda ocupar varias esferas de accion. Por ejemplo: el padre es mandatario y, ademas, se convierte
en donante si da un objeto magico al héroe. O un auxiliar se vuelve un traidor e intenta hacerse pasar por el au-
téntico héroe. También es posible que en una sola esfera de accién entren varios personajes. Por ejemplo, puede
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que haya varios villanos dentro de la misma historia. Si los arquetipos son representaciones de determinadas ca-
racteristicas de las personas se puede realizar una clasificacion de arquetipos basandose en cualidades psicolo-
gicas. Fijandose en la catalogacion que propuso Hipocrates, Sanchez Escalonilla (2001: 279 - 280) hace una
clasificacion de los personajes fijandose en los temperamentos que definen a cada arquetipo.

- Sanguineo: Son personajes equilibrados y simpaticos, buenos comunicadores, sociables y emprendedores.
Afrontan los problemas con calma y son afables y seguros de si mismos.

- Colérico: Actuan llevados por el impulso. Son precipitados y espontaneos, incapaces de ocultar opiniones y
sentimientos, que suelen brotar en sus explosiones de ira.

- Flematico: Reflexivos, silenciosos e imperturbables. Miden siempre sus palabras, dominan sus pasiones y
saben guardar secretos.

- Melancélico: Timidos, sensibles y 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. Las decisiones ra-
pidas son una tortura para ellos. Su inestabilidad provoca compasion  y ofrecen una imagen de desamparo muy
atractiva para los personajes femeninos.

En esta misma linea, Linda Seger (1999: 74 - 76) recoge los tipos de personalidades que propuso Carl Jung.
Los seres humanos pueden clasificarse en:

-Introvertidos: Son solitarios y suelen determinar sus hechos por el pensamiento y no por la propia accién.
Prefieren el mundo de los suefios, los sentimientos y las fantasias.

-Extrovertidos: Este tipo de personalidad se siente segura en sociedad y se relacionan facilmente con el resto
de personajes. Prefieren el mundo externo de las cosas, las actividades y las personas. Sus hechos se ven de-
terminados por la accién mas que por la razon.

A su vez, el autor dividié en cuatro tipos funcionales estos dos tipos de personalidad:

-Sensitivos: Se relacionan con el mundo que les rodea a través de los sentidos, observar y escuchar, y suelen
ser méas vulnerables y delicados. Jung catalog6 esta funcion como irracional ya que se relaciona mas con las per-
cepciones que con los juicios racionales.

-Cerebrales: Analizan las situaciones para poder identificar el problema y tomar el control. Estas decisiones se
basan en principios y no en sentimientos por lo que se pueden definir como sujetos l6gicos, objetivos y metddi-
COS.

-Intuitivos: Son sujetos sofiadores, llenos de ideas y planes. Suelen confiar en sus presentimientos y esa ca-
racteristica es la que los mueve a actuar. La percepcion es una de las funciones que define a este tipo y trabaja
fuera de los procesos conscientes tipicos. Es irracional o perceptiva como la sensacion, pero surge de una compleja
integracion de grandes cantidades de informacion, mas que una simple vision o escucha como sucede en los sen-
sitivos.

-Sentimentales: Son amables, afectuosos y francos. Segun Jung, Esta es una cuestion de evaluacién de la in-
formacion como sucede en los sujetos racionales, pero en este caso no desde el cerebro sino desde el corazén.
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El problema con estas clasificaciones basadas en las caracteristicas psicologicas de los personajes es que es
dificil encontrarlos en estado puro dentro de las ficciones por lo que la mezcla de algunas caracteristicas de unos
y otros conforman personajes mas complejos, aunque basados en arquetipos. Los personajes “tenderan a con-
seguir informacion sobre el mundo que les rodea a través de las sensaciones o de la intuicion y utilizaran el cerebro
o bien los sentidos para procesar esta informacién” (Seger, 1999: 76).

Vogler afirma en su libro “El viaje del escritor” que “existen mas arquetipos, tantos como cualidades humanas
susceptibles de aparecer dramatizadas en las historias” (Vogler, 2002: 23). En realidad, esto es
completamente cierto y podriamos enumerar infinidad de arquetipos (el afeminado o la marimacho, el avaro, el
borracho, el bromista, el bufon, la chica guapa habitualmente rubia, el trotamundos, el compinche, el
competidor, el friki, el joven angustiado, la mujer fatal, el principe azul y un largo etcétera). El uso de los
estereotipos, segun la perspectiva de Jung son “una tendencia innata a generar iméagenes con intensa carga
emocional que expresan la primacia relacional de la vida humana” (Jung, 2002: 13). Entre los mas recurrentes el
autor cita los siguientes como emanaciones de la personalidad del héroe o protagonista de la historia (Vogler,
2002: 65 -109)

EL HEROE: el arquetipo del héroe representa
aquello que Freud denomino ego, que busca su

El ser mas elevado

A

La figura
cambiante

identidad en el transcurso de la historia y supera
sus limites para convertirse en el “yo”. Su pro-
pdsito dramatico dentro de la obra es proporcio-

El mentor

El guardian
del umbral

nar al espectador una ventana hacia la historia
y conseguir la identificacién de estos con los he-
chos narrados. Esta identificacion se logra me-

Los aliados «——— HEROE

diante una serie de cualidades reconocibles por
todos. “Estas caracteristicas responden a unas
motivaciones universales inteligibles para todos:

El heraldo El embaucador

v

La sombra

el deseo de ser comprendido y amado, de tener
éxito, sobrevivir, ser libre, obtener venganza, re-  Figura 1: La relacion del heroe con el resto de arquetipos. Vogler,

mediar el mal y expresarse” (Vogler, 2002: 66). 2002:62

El uso de un arquetipo no debe ser excluyente para crear un personaje unico y original, ya que las caracteristicas
arquetipicas le dan la dosis de universalidad, pero la combinacién de cualidades que entren en conflicto son las
que logran atraer el interés del publico. “Un personaje que evidencia una combinacion Unica de impulsos contra-
dictorios, tales como la confianza y la sospecha o la desesperacidn y la esperanza, siempre parecera mas realista
y humano que uno que sélo muestre un rasgo de su caracter” (Vogler, 2002: 67). Pero las cualidades que repre-
senta el héroe no pueden ser todas perfectas, ha de tener defectos que le humanicen y le proporcione un arco ar-
gumental en el que pueda crecer. El crecimiento es una de las funciones principales que propone Vogler, pero
ademas debe ser el foco de la accion, sacrificarse por algo mayor que le defina como héroe y muy relacionado
con esta Ultima, enfrentarse de alguna forma con la muerte. Las cualidades heroicas no son Unicas del personaje
protagonista, manifestar estas en otros personajes como por ejemplo el antagonista o algun compariero es un re-
curso narrativo muy efectivo que da un giro a la trama. Partiendo de la necesidad de un héroe redondo con nu-
merosas cualidades y no una sola podemos encontrar muchos subtipos de este arquetipo:
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-Héroes resueltos: Muy activos y comprometidos con la aventura.

-Héroes reticentes: Estan llenos de dudas, que necesitan motivaciones externas

-Antihéroes: Este arquetipo no es el antagonista, sino un tipo muy concreto de héroe. “Uno que tal vez
pudiera ser considerado un villano por encontrarse fuera de la ley, segun la percepcion de la sociedad, pero hacia
quien el publico principalmente siente simpatia” (Vogler, 2002: 72).

-Héroes sociables o solitarios.

-Héroes catalizadores: “Figuras centrales que pueden actuar heroicamente, pero que no sufren grandes
cambios, dado que su funcién principal consiste en provocar transformaciones en otros” (Vogler, 2002: 74).

EL MENTOR (El anciano o anciana sabios segun la denominacion de Campbell): Se manifiesta en aquellos
personajes que ensefan, cuidan y dan ciertos dones a los héroes. Personifica las aspiraciones mas elevadas del
héroe, aquello en lo que se convertira si no decae en el camino. Como funciones dramaticas principales, este ar-
quetipo tiene la ensefianza, ser la conciencia y motivacién del héroe y proporcionar un “obsequio o don” al héroe.
Como veiamos antes este seria el papel de dador o donante que planteaba Propp. “Puede tratarse de un arma
con poderes magicos, una pista o informacién de suma importancia, algin remedio o alimento magico o, sencilla-
mente, un consejo que salvara su vida” (Vogler, 2002: 78). Como en el arquetipo de héroe, el “mentor” también
tiene muchos subtipos dependiendo de las caracteristicas o cualidades que le vistan:

-El mentor oscuro: Este subtipo de mentor puede utilizarse para crear confusion en el publico. Su funcién
seria poner obstaculos en el camino del héroe para forzar su crecimiento.

-Los mentores caidos: Son mentores que aun estan recorriendo su propio camino hacia el “yo” por lo
que también crece a lo largo de la trama igual que lo hace el héroe. Estos mentores son “muy Utiles para adjudicar
tareas, asignar misiones y poner una historia en movimiento. Por esta razon suelen incluirse en el reparto de aque-
llas historias que habran de tener continuacién” (Vogler, 2002: 83).

-Mentores multiples: En una misma historia pueden aparecer varios personajes que cumplan, cada uno,
las funciones del mentor. Es decir, uno seré la conciencia del héroe, otro su dador, otro su motivacion, etc.

-Los mentores comicos: Este mentor es comin en las comedias romanticas. Corresponderia al papel
del compafiero del protagonista que le proporciona consejos de amor que probablemente no sean muy adecuados
y situaran al protagonista en situaciones comicas. “Con mucha frecuencia este consejo parece conducir al héroe
a calamidades temporales, si bien en Ultima instancia servira para solucionar el conflicto” (Vogler, 2002: 84).

-El mentor como chaman.

EL GUARDIAN DEL UMBRAL: Se encarga de colocar obstaculos en cada etapa de su camino que el héroe
ha de superar o sortear para continuar su crecimiento. Este arquetipo de personaje no es el villano principal pero
si pueden ser secuaces de este que le ayudan en su misidn de antagonista. En las historias, la funcién dramatica
principal que desempefian es la de obstaculo y este puede presentarse en multitud de formas. “Podemos encontrar
guardias fronterizos, centinelas, vigilantes nocturnos, oteadores, guardaespaldas, bandidos, editores, porteros,
examinadores o quienquiera que tenga como funcién impedir temporalmente el paso del héroe y poner a prueba
sus poderes” (Vogler, 2002: 90).

EL HERALDO: Suele aparecer a lo largo del primer acto y su cometido es desafiar al héroe antes de la llegada
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de un gran cambio. Su funcién psicoldgica es transmitir al héroe que se avecina un gran cambio que dara inicio
al segundo acto de la historia. Su funcién consiste en motivar al personaje para que se produzca ese cambio.

LA FIGURA CAMBIANTE: De este arquetipo, dice Vogler, que es dificil de localizar por su propia naturaleza
cambiante. Vogler lo define como una figura, habitualmente del sexo opuesto, cuya principal caracteristica es que
siempre varia desde la perspectiva del héroe. “Estos personajes cambian su aspecto, humor, talante o estado de
animo, de manera tal que el héroe y el publico encuentran dificultades para interpretarlos” (Vogler, 2002: 95). Este
arquetipo es lo que Carl Jung denomina “anima / animus” “el a priori de los estados del animo, reacciones, impulsos
y de todo aquello que es espontaneo en la vida psiquica. [...] Pese a que pareciera que el anima abarca la totalidad
de la vida psiquica inconsciente, es sin embargo sélo un arquetipo entre otros muchos” (Jung, 2002: 33). EI Animus
es la vertiente masculina de la personalidad femenina, y el Anima es el arquetipo de lo femenino en la mente del
hombre. Ambas estan relacionadas con las ideas que sea asocian a los roles de género. Su funcién dramatica
es expresar la duda y el suspense dentro de la trama por eso este tipo de arquetipo esta muy presente en los thri-
llers. Uno de los tipos mas frecuentes de figura cambiante es el conocido como “femme fatale”, es decir la mujer
entendida como tentacion y este arquetipo es tan antiguo como el propio libro del Génesis. La figura cambiante
acostumbra a estar presente en otros arquetipos, como en el del héroe o el antagonista, durante momentos con-
cretos de la trama.

LA SOMBRA: Representa el lado negativo del héroe. Seglin Jung representa todo aquello de nosotros mismos
que queremos gue permanezca en secreto, porque es moralmente reprobable o porque es demasiado intimo. Por
norma general, las cualidades arquetipicas de la sombra se proyectan sobre el papel del villano y los enemigos
del héroe. Su funcién dramatica consiste en desafiar al héroe. “A menudo se ha dicho que una historia es tan
buena como lo es el villano que describe, dado que un enemigo poderoso obliga al héroe a superarse y aceptar
el reto” (Vogler, 2002: 102). Tal y como sucede con la figura cambiante, la sombra también puede ser una mascara
de otros arquetipos que utilicen sus cualidades en un momento concreto de la trama. Este arquetipo es un recurso
muy adecuado para entender a los villanos de las historias y profundizar en los aspectos oscuros de la figura del
héroe.

EL EMBAUCADOR: Se asemeja a lo que Jung denomina Trickster. Plasma las energias de la malicia y del
deseo del cambio. Los personajes como el bufén o secuaces comicos del villano encarnan por lo general este ar-
quetipo. Se encargan de hacer que tanto el héroe como el espectador frene en seco en la historia y tengan una
dosis de realidad sobre lo que realmente esta pasando. “Aportan cambios y transformaciones saludables, a menudo
tras centrar la atencion sobre el desequilibrio o la absurdidad de una situacion psicoldgica estancada” (Vogler,
2002: 106). Es habitual encontrar este arquetipo unido también al del héroe asemejandose al héroe catalizador
del que hablabamos en lineas anteriores. “Los héroes de la comedia, desde Charlie Chaplin a los hermanos Marx
son embaucadores que subvierten el estatus quo y consiguen que nos riamos de nosotros mismos” (Vogler, 2002:
109)

Como han investigado y afirmado todos estos autores el estudio de los personajes arquetipos nace del analisis

de los mitos y los cuentos, por lo que su repeticion continua aun en nuestros dias podria hacer pensar que su uso
dentro de una obra haria que esta resultara predecible o repetitiva. En cambio:

75



LA FICCION TELEVISIVA ESPANOLA DEL SIGLO XXI

“Los personajes recurrentes en el mundo de los mitos tales como el joven héroe, el anciano o
anciana sabios, la figura que cambia de aspecto, el antagonista sombrio y escurridizo son es-
tereotipos Desde una optica psicologica resultan validos y describen las emociones con mucho
realismo, aun cuando nos presenten acontecimientos fantasticos, irreales o sencillamente im-
posibles”

(Vogler, 2002: 43)

Este razonamiento de Vogler es asi ya que las obras se dan dentro de una cultura o grupo y los mitos refuerzan
ese sentido cultural de las obras por lo que le da una mayor profundidad a la trama. Esta repeticién apoyada en
el mito es a lo que Vogler se refiere como “viaje del héroe”: “Todas las historias estan compuestas por unos pocos
elementos estructurales que encontramos en los mitos universales, los cuentos de hadas, las peliculas y los sue-
fios. Comunmente se los conoce por el nombre del viaje del héroe” (Vogler, 2002: 31) Estos arquetipos que propone
Vogler son los andamios de ese “viaje” en el que se convierte |a historia que estamos contando en el que nece-
sariamente los personajes tienen que ir creciendo y evolucionando hasta alcanzar sus metas a través del con-

flicto.

En la misma linea de asociacion de funciones psicoldgicas y dramaticas a un tipo de personaje que hace Proop
y Vogler, los norteamericanos Melani Anne Philips y Chris Huntley crearon en la década de los 90 un software lla-
mado “Dramatica” destinado a facilitar la escritura de libros y guiones para cine y television
(http://www.dramatica.com). En esencia, este software se basa en la construccion de personajes arquetipos que
representan de forma objetiva una serie de funciones dentro de lo que ellos denominan “story mind”. Philips y
Huntley parten de la premisa que los personajes son los encargados de hacer avanzar la accién y que a partir de
una serie de funciones dramaticas asociadas a pares opuestos de personajes arquetipos se pueden construir per-
sonajes complejos “Archetypes exist as a form of storytelling shorthand. Because they are instantly recognizable.
[...] There are eight Archetypal Characters: Protagonist - Antagonist, Reason - Emotion, Sidekick - Skeptic, Guar-
dianand — Contagonist” (Philips y Huntley, 2001: 28). Ademas, estos pares opuestos quedan definidos por el tipo
de decisiones que toman y las acciones que realizan.

CONDUCTORES PASAJEROS

-Protagonista: Conductor principal de la historia,
busca resolver el problema de la trama.
-Antagonista: Su intencién es impedir que el prota-

gonista tenga éxito en la consecucion de sus metas.

-Razon: Es la aproximacion racional a la resolucion
del problema.

-Emocion: Es la aproximacion emotiva, desorgani-
zada y frenética a la resolucion del problema.

-Guardian: Representa a la conciencia o el maestro
que se encarga de ayudar al protagonista elimi-
nando los posibles obstaculos que pueda encontrar
en el camino.

-Contagonista: Simboliza la tentacién que hace
que el protagonista se desvie de sus metas.

-Apoyo: Encarna la confianza o la fe en la misién
del protagonista.
-Escéptico: Personifica la duda y la desconfianza.

Tabla 1: Arquetipos segun “Dramatica”.
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“As a group, the Archetypal Characters represent all the essential functions of a complete Story Mind, though
they are grouped in simple patterns. Because the Archetypes can be allied in different ways, however, a degree of
versatility can be added to their relationships” (Philips y Huntley, 2001: 34). Segun estos autores con estos pares
se podria conformar una obra de cualquier género o trama. Los principales o “conductores” serian el protagonista
/ antagonista y el guardian / contagonista. “In simple stories, the Protagonist, Antagonist, Guardian, and Contagonist
are all major drivers of the story.” (Philips y Huntley, 2001: 35). Pero estos personajes han de estar reforzados por
otros dos pares de arquetipos secundarios o “pasajeros” que existen gracias a los primeros, pero sin ellos la trama
perderia fuerza. Estos secundarios necesarios serian: razon / emocion, apoyo / escéptico.

PERSONAJE - PERSONA.

La ficcion tiende a humanizar a sus personajes lo que supone dotarles de una psique, una personalidad o una
ideologia que los concrete e identifique dentro del mundo ficcional, pero también cumplen unas funciones y en
muchas ocasiones su definicidn psicologica y el planteamiento de sus motivaciones no son importantes para el
desarrollo de las tramas. Este seria el nivel mas superficial, el “componente figurativo” tal y como lo define Greimas.
La figuracion sucede cuando los actantes se visten con elementos semanticos concretos y pasan a ser reconocibles
por el espectador. En primer lugar, cabe preguntarse qué son los personajes para poder analizarlos como parte
de la narracién y asi definir sus elementos constitutivos. En este sentido, Carlos Castilla del Pino dice en su libro
“Teoria del personaje” (1989) que los personajes son individuos escogidos por el autor y dotados de una “hiperi-
dentidad” que hace referencia a un grupo o una sociedad. "Cada época hace y precisa de personajes. Cada grupo,
en cada época, produce sus personajes" (Castillo del Pino, 1989: 20). Muchos autores se han encargado de
realizar retrospectivas histéricas sobre la concepcidn de lo que significa “personaje” en cada época. Pero lo cierto
es que estos estudios no son mas que una mirada a la concepcion de “persona” de cada momento. Aun asi, los
personajes tienen que ser personas singulares que hagan cosas concretas, en un espacio dado y durante un
tiempo determinado.

La identificacion que Casttei y Di Chio hacen del sujeto ficcional con rasgos y caracteristicas humanizadas le
confiere un aspecto real al personaje, da méas verosimilitud al relato, pero no puede ser excluyente de otros as-
pectos. Hamon (1977: 115 -117) apunta que las nociones de personaje y persona se confunden continuamente y
por esta razén una concepcién de personaje no puede ser independiente de una concepcién de persona. Sin em-
bargo, un andlisis basado en esta metodologia, acaba sacrificando todo su rigor tedrico al recurrir a “psicologismos”.
Por tanto, el estudio de la personalidad y del “backstory” de los personajes de ficcion ha de realizarse siempre
que esta personalidad real sea concebida como una convencidn, tal y como apunta Chatman: “Si aplicamos a los
personajes la psicologia de la personalidad deberia ser algo que hagamos conscientemente [...] Se debe insistir
que es una convencion (y no una inevitabilidad) el transferirlo a los seres de ficcidon” (Chatman, 1990: 116). Los
personajes han de considerarse, desde esta perspectiva, una representacion cultural, fragmentada y estereotipada
de la persona, no una representacion de una persona en concreto.

“¢Los personajes de ficcion se inspiran directamente en la realidad? Esta claro que no, al menos
en proporcion de uno a uno. [...JEn mi caso, lo que les ocurre a los personajes a medida que
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avanza el relato sélo depende de lo que descubro acompafiandolos; de cdmo crecen, en suma.
Algunos crecen poco. Cuando crecen mucho empiezan a influir ellos en el desarrollo de la his-
toria, no al revés. [...] Las historias siempre acaban hablando de gente, mas que de aconteci-
mientos. ES ofra manera de decir que el motor son los personajes”

(King, 2011:122)

Aunque existen distintas clasificaciones 0 modelos para caracterizar a los personajes del mundo audiovisual
podemos concluir que todos coinciden que en el fondo es la accion la forma de exteriorizar el caracter de los per-
sonajes. Es decir, a la hora de construir un personaje podemos partir de su dimensién psicoldgica, como explica
Egri, pero es a través de sus actos cuando todo ese trabajo previo del autor por conformar un personaje realista
se hace patente en la narracién. Mortalidad, universalidad, humanidad, imprevisibilidad y coherencia son rasgos
importantes que han de tener los personajes para que exista una conexion con el espectador, aunque pertenezcan
a una galaxia muy muy lejana. Egri define a los personajes a través de tres dimensiones: la fisica, la sociologica
y la psicolégica. Estas tres dimensiones son las que dan a los personajes de ficcién ese aspecto de humanidad
que hace que los espectadores conecten y se identifiquen con las tramas. Cuando los personajes de una historia
no estan bien construidos pueden generar cierto descontento y rechazo en los espectadores al carecer de carisma
0 ser planos y no transmitir las emociones que los espectadores buscan al ver una ficcion. Las tres dimensiones
que propone Egri (2009: 69 - 70) son:

1) Dimension fisica: El nombre del personaje, su edad, sexo, aspecto fisico y gestos caracteristicos.

2) Dimension psicologica: La personalidad, actitudes, habilidades, temperamento, metas y conflictos internos
del personaje.

3) Dimensién sociolégica: La clase social a la que pertenece, su educacion, religién, nacionalidad, ocupacién
y hobbies.

“Mas alla de los detalles fisicos y sociales, también debemos crear una autenticidad emocional.
La investigacion del autor debe tener como resultado un comportamiento creible de los perso-
najes. De acontecimiento en acontecimiento, las causas y los efectos deben resultar convin-
centes y l6gicos”

(Mckee, 2011: 232).

Lejos de entender esta estructura basica que propone Egri como una simple enumeracién de caracteristicas
del personaje el autor va mas alla y dice que es necesario que el personaje se construya dentro de un universo
de motivaciones, causas y efectos que hacen del personaje lo que verdaderamente es. “Los personajes hacen
verdaderas profesiones de fe y declaraciones de principios, pero al mismo tiempo nos vemos conducidos a plan-
teamos la cuestion de la validez de su discurso, a sospechar que éste no se debe tomar forzosamente al pie de
la letra, que ellos pueden mentirse a si mismos y que su pensamiento no es toda su palabra” (Chion, 2002: 10).
La construccién dialéctica que propone Egri, y desarrollaremos mas adelante, parte de la necesidad de confron-
taciones internas en el personaje necesarias para conocerlo “no solo como son actualmente, sino como seran
mafiana o dentro de unos afios” (Egri, 2009: 93). Dentro de esta construccion dialéctica es importante mantener
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la coherencia, una de las caracteristicas mas significativas en la construccion de los personajes. Esta coherencia
ha de ir de la mano de los aspectos psicologicos del personaje y servir para el desarrollo de la trama. “Cada per-
sonaje sabe, como lo sabe cada persona, dentro de qué limites ha de desenvolver su actuacion. [...] Si los trans-
grede, o si por error su conducta resulta inadecuada, se expone a que sobrevenga una crisis de su personajeidad”
(Castilla del Pino, 1989: 31).Esta conducta inadecuada es esa incoherencia que rompe las reglas del relato, pero
es importante incorporar lo que Linda Seger denomina “cosas sorprendentes e ilogicas” (Seger, 1999:35) para lo-
grar personajes unicos. “Si sdlo crea personajes coherentes, éstos seran mas bien planos. Pero si afiade algunas
paradojas, sus personajes seran mas singulares. Y, si desea hacer que sus personajes sean mas profundos,
puede afiadir otras cualidades. Puede ampliar sus emociones, sus actitudes y sus valores”. (Seger, 1999: 41).

“Mi trabajo es procurar que los personajes de ficcion tengan un comportamiento que Sea a la
vez Util para la historia y verosimil a la luz de lo que sabemos de ellos. [...]Si ti cumples el
tuyo, tus personajes cobraran vida y empezaran a actuar por si mismos”

(King, 2011: 125)

La caracterizacion del personaje es un aspecto que requiere el conocimiento del comportamiento y el pasado
del personaje como punto de partida para el desarrollo de las acciones. Lo mas probable es que la mayoria de la
informacién jamas llegue a contarse, pero es decisivo para formular una historia y personajes verosimiles. Field
afirma que el personaje es lo que hace, su dimension interior es el “backstory” o biografia y su exterior es lo que
cuenta su presente diegético y se revela a través de sus acciones. El “backstory” es, por tanto, un recurso que,
bien utilizado, le da profundidad a las obras. Mas aln si se tratan de narraciones largas como por ejemplo las
sagas o las series de television, ya que se plantean lineas de desarrollo y el “backstory” puede ayudar a presentar
desarrollos y giros futuros de las tramas. “La historia de fondo no sélo caracteriza, desarrolla y enriquece al per-
sonaje, sino que a menudo juega un papel clave en la creacion de personajes verosimiles” (Seger, 1999: 63).

La ausencia de un backstory también puede ser un recurso narrativo a la hora de crear personajes. Sobre todo,
en los personajes cinematograficos en los que la informacién sobre su pasado es indistinta para el desarrollo y
funcionamiento de la trama. Como ejemplo centremos nuestra mirada en los personajes de “La naranja mecanica”
(1962) de Stanli Kubrik. La psicopatia de los personajes, en la que se centra la narracion, no viene justificada en
ningun momento por las experiencias previas de los sujetos narrativos porque no es el objetivo que persigue la
pelicula. Otras veces ocultar ese backstory es un recurso narrativo del propio autor para sorprender a los espec-
tadores. Por ejemplo, en la saga “Cancion de hielo y fuego” (1996 - Actualidad) de George R.R. Martin, nos
encontramos con Ned Stark, un personaje caracterizado por su integridad y fidelidad desde el primer
momento pero que al parecer le fue infiel a su esposa y fruto de aquel desliz tuvo un hijo bastardo. Esta
incoherencia del personaje llama mucho la atencion, tanto que internet se llené de teorias sobre la supuesta
infidelidad que tras cinco librosain no ha sido resuelta (aunque en la ultima temporada de la adaptacién de
esta obra a la pequefa pantalla, “Juego de Tronos” (2011 - Actualidad) se resuelve el misterio). En este caso,
el no conocimiento del pasado delpersonaje juega a favor de la trama, manteniendo a lo largo de la narracién un
misterio que suponga un giro en lahistoria.
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La identidad de un personaje contiene cierta informacion que limita otras posibilidades y estas posibilidades las
podemos relacionar directamente con su posicion y capacidad actancial. Por ejemplo, si nos referimos a un per-
sonaje femenino, con un simple “ella” podemos deducir una serie de caracteristicas propias del género femenino.
Esta situacidn no textual crea un marco de referencia sobre el personaje. Si en las obras literarias esta determi-
nacion es importante, en las obras audiovisuales es mucho mas poderosa, porque, aun sin decir nada, el espec-
tador tiene mucha informacién como por ejemplo la edad, el sexo, la clase social, etc. que llevan al publico a tomar
sus propias conclusiones de antemano y estas han de ser coherentes con sus acciones. El personaje audiovisual
debe atender a otras facetas que lo definen que van mas alla de lo que el autor escribe. Vanoye (1979) destaca
que los personajes filmicos son el resultado de lo que prevé el autor en el guion mas la aportacion del actor que
le da vida en la pantalla. La “audiovisién” (Chion, 1993), limita al personaje y sus caracteristicas. Los decorados,
el maquillaje y vestuario, la iluminacion o la composicion del plano pueden contar muchas mas cosas de las que
pensamos. Fernandez Diez (1996: 31-37) plantea cuatro facetas dentro de la narracién audiovisual a través de
las cuales los personajes manifiestan su personalidad:

-LA PRESENCIA: “El personaje es una imagen en pantalla, una imagen significante, que transmite informacion
y expresion con su sola presencia fisica” (Fernandez Diez, 1996:31). La presencia es un rasgo inicial que en el
medio audiovisual se ha de tener muy presente ya que esta primera valoracion hace que el espectador se siente
mas 0 menos comodo con el personaje ya que solo con ese primer contacto visual con su aspecto fisico podemos
especular sobre su vida, su clase social 0 su caracter. Dentro de la presencia también debemos tener en cuenta
todas las caracteristicas artificiales que rodean al personaje como por ejemplo su forma de vestir, de moverse o
de peinarse. Este aspecto es importante a la hora de componer el personaje porque es un rasgo que lo diferencia
e identifica fuertemente. Por supuesto estos elementos artificiales de la presencia se pueden modificar a lo largo
de la historia, pero con ellos también modificamos al personaje en si. Un ejemplo claro es el caso de los superhé-
roes, su doble vida se representa en ese cambio de identidad que se refleja en su forma de vestir. Es cierto que
los elementos bésicos de su identidad permanecen inmutables, como es el caso de Aguila Roja sus motivaciones
son las mismas cuando es Aguila Roja o cuando es Gonzalo, pero sus acciones son muy distintas. El Joker lleva
en el rostro unas terribles cicatrices porque — seguin cuenta- su padre borracho le entallé la cara de nifio; luego de
otra version distinta del origen de los tajos. No sabemos cuél es la verdad, pero, en cualquier caso, no cabe duda
de que alli yace la razon de su psicopatia. De hecho, la presencia de las cicatrices en si, fuera de las causas que
la provocaron, son indicios de un posible acontecimiento traumatico. Las marcas o variaciones en el fisico del per-
sonaje son informaciones que sin palabras nos transmiten la evolucion de los sujetos ficcionales.

-LA SITUACION: Con situacion el autor hace referencia a un escenario concreto y determinado, en un deter-
minado ambiente y con otros acompafiantes. Todo lo que rodea al personaje y que encontramos en la escena es
significante porque de lo contrario no deberia estar ahi. Un escenario nos ensefia la clase social a la que pertenece
el personaje, su dedicacion, sus intereses, etc. El juego que se puede crear haciendo uso de la proximidad o la
lejania de los personajes en un momento dado es un recurso muy util tanto en dramas como en comedias. Los
protagonistas acostumbran a colocarse en una posicion privilegiada dentro de la organizacion del plano para po-
tenciar la atencion del espectador sobre ellos. El tipo de plano, que se explicara con méas detalle mas adelante,
determinara el relieve del personaje o de determinados rasgos de su personalidad.

-ACCION O ACTUACION: En el mundo audiovisual hay que tener en cuenta que la accion se desarrolla en un
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espacio fisico que determina la escena por lo que tanto la accion como el dialogo estan condicionados por el es-
cenario. “El escenario permite completar y contextualizar la accion y el didlogo de los personajes, que en muchos
casos no serian comprensibles de modo aislado” (Fernandez Diez, 1996: 35). Lo que Fernandez Diez destaca en
este apartado es la importancia del comportamiento y los hechos que acompafan al personaje por un lado y por
otro el dialogo y su forma de expresarse. Aunque en apartados posteriores se incidira sobre el uso de la palabra,
es importante resaltar en este punto que el acento, el tono y en general todos los aspectos linglisticos caracterizan
e individualizan a los personajes. “El didlogo da voz a los personajes, y es esencial para definir su manera de ser.
La pega es que los actos de la gente son mas reveladores que lo que dicen, y que las palabras son traidoras”
(King, 2011: 115). La accion referida al personaje puede ser:

-Interna: Corresponde a los sentimientos y pensamientos del personaje. Fernandez Diez lo explica to-
mando como ejemplo un plano de un alcohdlico mirando fijamente una botella. En la escena no existe un movi-
miento, simplemente una mirada que es la que lleva esa carga dramatica y trasmite al espectador los sentimientos
del personaje.

-Externa: Es un gesto o un movimiento del personaje. Siguiendo con el ejemplo, el alcoholico coge la
botella bruscamente y la arroja contra el suelo.

-Lateral: Lo que ocurre alrededor del personaje y como influye sus actos en el resto de personajes. Por
ejemplo, los clientes del bar donde esté el alcohdlico se asustan por el ruido provocado al tirar la botella al suelo.

-Latente: Cuando la accion se desarrolla off, es decir, intercalando la escena principal (la del alcohélico)
con otras escenas como por ejemplo su mujer en casa preocupada por no saber donde esta.

En definitiva, es imposible desvincular al personaje de la persona, de su biografia, sus gestos y actitudes. Con-
cebirlo nicamente como un actante o una funcion, acorralarlo en una categoria narratolégica, sirve para analizarlo
dentro del su contexto narrativo, no sirve para escribirlo, por lo que para lograr una interpretacion completa de la
obra se tendra en cuenta en el posterior anélisis de las ficciones tanto las funciones y roles que desempefian
como actantes dentro de la trama como las caracteristicas que hacen del actante un personaje, que se sitla en
un nivel mas préximo al espectador. En definitiva, el actante es la posicion estructural mientras que el personaje
es la unidad semantica completa. “Sobre la base de las caracteristicas que les han correspondido cada uno evo-
luciona de forma distinta respecto al lector. Este llega a conocerlos, mejor 0 peor que a otros personajes, los en-
cuentra mas o menos interesantes, se identifican con mayor o menor facilidad de ellos” (Bal, 1990:88).

EVOLUCION DEL PERSONA

Tan importante es la correcta construccion de un personaje como el contar su evolucién a lo largo de la obra.
Este es el principal problema de la construccién de los personajes, su progresion. Segun Egri, la evolucién del
personaje es ese crecimiento gradual, que evita las transiciones bruscas o injustificadas, tiene su origen en el
conflicto. De las 31 funciones de Propp dos son especialmente importantes porque sirven como nudos de la intriga:
la funcién del personaje que quiere algo y la del personaje que causa un dafio. En definitiva, para Propp, el motor
que hace avanzar la accién es una voluntad que se opone a otra porque desea algo. Partiendo de este reparto de
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funciones realizado por Propp y su redistribucién en pares opuestos propuesta por Greimas podemos conformar
en primer lugar una evolucion del relato. La historia comienza con la estipulacion de un contrato que Greimas
(1969: 298 — 299) ejemplifica con la funcién “mandamiento vs aceptacion” y su posterior ruptura (“prohibicion vs
infraccién”) lo que supone que todo el relato se desencadena a partir de este punto hasta que se restablece con
la ultima funcién “boda” que formula Propp. Para la consecucion de tal objetivo, reestablecer el contrato previamente
roto, los actantes entran en interaccion y es aqui donde se atisba la evolucidn del sujeto que con ella hace avanzar
la accion hasta. El modo de existencia semiética de un personaje se expresa a través de su propio “hacer”. El
personaje, en lo referente a “sujeto del hacer”, pasa por tres estados narrativos que son una sucesién de enun-
ciados que muestran tal evolucion:

1°. Un estado de virtualidad: anterior a la adquisicién de las funciones del personaje.
2°. Un estado de actualizacion: resulta de la adquisicion de esas funciones y competencias.
3°. Un estado de realizacion: resulta de la ejecucion del acto que vincula al personaje con el objeto de deseo.

Greimas afirma que en todo relato se da una recurrencia de tres tipos de secuencias que tienen la misma es-
tructura y muestran esta evolucién a la que nos referiamos con los estados anteriores. Estas secuencias serian
las pruebas que el personaje tiene que asumir. “Las pruebas, consideradas como esquemas sintagmaticos, se
repiten tres veces: sol6 son distintas desde el punto de vista del contenido de sus consecuencias” (Greimas, 1969:
301). Este esquema es una consecucidn logica del devenir de la accién:

1°_La prueba calificante: El personaje adquiere la competencia modal que le permite actuar y por tanto iniciar
la accién. Esta primera prueba pertenece al orden del “ser” y no al del “hacer” porque aun no se ha
iniciado la accion.

2°_La prueba decisiva o principal: El héroe realiza su misién y conquista el objeto que constituye el centro
de la accion mediante el enfrentamiento con el antagonista.

3°_La prueba glorificante: Una vez cumplida su misién se ve reconocido como héroe.

Este esquema sintagmatico que se repite a lo largo de la historia ha sido redefinido por Campbell en lo que él
ha denominado “el viaje del héroe” que desarrolla en su libro “El héroe de las mil caras” (1949). Campbell ve en
los relatos miticos metaforas universales del alma humana estructuradas de una forma muy cercana a como Carl
Jung entendia los arquetipos inconscientes y aunque las funciones de Propp no tienen una estructura idéntica a
la propuesta de Campbell, si guardan muchas similitudes en cuanto a la organizacion de las mismas para hacer
avanzar la historia. Campbell (1972: 223) resumen la aventura de la siguiente manera:

“El héroe mitologico abandona su choza o castillo, es atraido, llevado, o avanza voluntariamente
hacia el umbral de la aventura. Alli encuentra la presencia de una sombra que cuida el paso.
El héroe puede derrotar o conciliar esta fuerza y entrar vivo al reino de la oscuridad o puede
ser muerto por el oponente y descender a la muerte. Detras del umbral, después, el héroe
avanza a través de un mundo de fuerzas poco familiares y sin embargo extrafiamente intimas,
algunas de las cuales lo amenazan peligrosamente, otras le dan ayuda magica. Cuando llega
al nadir del periplo mitoldgico, pasa por una prueba suprema y recibe su recompensa. El triunfo
puede ser representado como la union sexual del héroe con la diosa madre del mundo, el re-
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conocimiento del padre-creador, su propia divinizacion o también, si las fuerzas le han perma-
necido hostiles, el robo del don que ha venido a ganar. El trabajo final es el del regreso. Si las
fuerzas han bendecido al héroe, ahora éste se mueve bajo su proteccion; si no, huye y es per-
sequido. En el umbral del retorno, las fuerzas trascendentales deben permanecer atras; el
héroe vuelve a emerger del reino de la congoja. El bien que trae restaura al mundo (elixir)”.

(Campbell, 1972: 223 - 224)

Basandose en esta estructura de viaje propuesta por Campbell, Vogler Idedica la segunda parte de su libro, E/
viaje del escritor, a desarrollarla y organizarla en doce etapas 0 pasos que todo héroe da para avanzar en su his-
toria. Tal y como lo plantean los autores, este viaje siempre es ciclico, es decir, vuelve al punto de partida pero
con la experiencia adquirida que ha debido cambiar al protagonista. A modo de resumen de esta propuesta de
Vogler, en la siguiente figura podemos observar este viaje ciclico:
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Figura 2: Los doce pasos del héroe. Vogler, 2002: 213 - 268. Elaboracién propia.
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LA ACCION.

Este “viaje”, que describen los autores, tiene su fundamentacién en un aspecto importantisimo dentro del disefio
narrativo: la accion, que queda definida por la motivacion, loa intencion y los objetivos y provoca los conflictos.
Cucca (2001) situa la modificacion del personaje dentro de un ciclo determinado por los estados de la condicion,
aspiracion y la realizacién. Estos son los elementos que ligan al personaje con la trama. Bal concluye que “es po-
sible una distincion sobre la base del modelo actancial, pero sélo si se refiere a las relaciones entre los elementos
de la fabula y no a la forma en que se encarnan en la historia” (Bal, 1990: 89). Estos aspectos que definen la
accion estan presentes en la mayoria de los manuales de escritura. Motivacion, intencién y objetivo, para Vale;
condicién, aspiracién y realizacién en Cucca; condiciones sociales y fuerza de voluntad en Howard Lawson, etc.
Todos los postulados de los diferentes teéricos se encaminan hacia una accion verosimil, temperada por el requisito
del caracter gradual de la modificacién del personaje.

“Motivacion, accion, meta y conflicto configuran lo que se llama la espina dorsal del relato. Si
la estructura es el esqueleto de la historia, su espina dorsal es la actuacion del personaje en
pos de su meta. De nada sirve una historia bien estructurada si la motivacion del personaje no
es clara, si sus acciones no son dramaticas, si no sabemos a qué van dirigidas y si no encuentra
riesgo y oposicion (conflicto) en su realizacion”.

(Fernandez Diez, 1996: 40).

El término accion es quizas el mas nombrado pero el menos riguroso en lo que respecta al anélisis. Este término
constituye poco menos que un comodin a la hora de analizar o criticar una obra. Su uso queda ligado entonces a
una cualidad que parece intuitiva y ligada a la percepcion del escritor. Aunque esta circunstancia no quita para
que se haya desarrollado una amplia teoria sobre la accion dramatica. Aristoteles, al reflexionar sobre la accion,
sitia en la peripecia, el reconocimiento y la pasion, las tres instancias transformadoras del personaje. En este
sentido transformado, Howard Lawson (1960) se ha detenido en la consideracion de la arquitectura de las acciones,
definiéndolas como ciclos constituidos por una exposicion, un ascenso un momento de choque y un climax, que
se articulan a niveles minimos para reproducir la misma estructura a una escala mayor. Como el personaje, la ac-
cion también tiene sus "leyes" desde la ley aristotélica de la unidad de accion hasta otras que regulan el desarrollo
de las transformaciones dramaticas. Pero la accidn por si misma no existe, “la accion es el personaje, una persona
es lo que hace, no lo que dice (Field, 1995:39). Retomando las palabras de Greimas, la accion no implica solo el
“hacer”. Aunque Field defienda que la accion es la que define, también el pensar hablar o sentir son acciones con
suficiente carga dramatica como para impulsar la accion. Entonces, para poder lograr una definicién clara de lo
que representa la accién dentro de la estructura narrativa debemos comprender primero que son los elementos
que la componen. La motivacién, la intencidn y la meta son tres etapas en la accién que estan intimamente ligadas.
Un motivo da lugar a una intencion de hacer algo para conseguir la meta. “Del resultado podemos deducir que fue
necesaria una accion para lograrlo, y de la accion, que debi6 precederla una intencion de realizarla. [...] El motivo
esta siempre antes que la intencion y la intencién antes que el objetivo” (Vale, 1985: 92). Por tanto, la meta es lo
que se desea conseguir con las acciones, y la motivacion es lo que mueve a actuar. El conflicto puede sobrevenir
de la propia accioén o de la meta que ésta persigue.
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MOTIVACION:

Ninguna accion es posible sin una causa que la provoque. EI motivo en la ficcion seria la causa en el mundo
real. Aunque sea menos obvio y las razones para esa motivacion puedan estar en el pasado o el subconsciente
de los personajes cada accion siempre tiene una motivacion. Segun Francia y Mata "la motivacion (del motivus
latino, que mueve) es un conjunto de factores dinamicos, que determinan el comportamiento del individuo. En la
psicologia clasica se diferencian los motivos de los méviles, asignandole a aquéllos causas intelectuales y a los
moviles, razones afectivas"(Francia y Mata, 1992: 57). Existen tantas motivaciones como podamos imaginar, pero
una de las mas recurrentes es el amor. Platon habla de esta necesidad de amar, innata en el ser humano, en su
obra “El banquete”:

“Asi pues, una vez que fue seccionada en dos la forma original, afiorando cada uno su propia
mitad se juntaba con ella y rodeandose con las manos y entrelazandose los unos con los otros,
deseosos de unirse en una sola naturaleza, morian de hambre y de absoluta inanicion, por no
querer hacer nada separados unos de otros. [...] Es el amor de los unos a los otros el que in-
tenta hacer uno sélo de dos y sanar la naturaleza humana”

(El' banquete, Platon: 20).

Muchos dicen que el amor es el que mueve el mundo, y si nos referimos a un mundo de ficcion es muy probable
que esta afirmacion sea totalmente cierta. EI amor es la base de la gran mayoria de historias porque este senti-
miento es comun a todo hombre y mujer y acerca el relato mucho mas al espectador. Aparte del amor podemos
reconocer otros motivos que mueven a los personajes y se relacionan directamente con las tres parejas actanciales
que explica Bal: la libido desiderandi (por el deseo), la libido cognoscendi (por el conocer) o la libido dominandi
(por el poder). Los actantes a un nivel sémico han de encontrar una serie de motivaciones o tematicas que con-
viertan el “poder hacer” en un “hacer” practico. Greimas (1969: 276 — 278) recoge un inventario de fuerzas tematicas
propuesto por Souriau que da una idea de la amplitud que puede alcanzar el mundo de las motivaciones de los
personajes dentro de la ficcidn:

-Amor: sexual, de amistad o familiar junto a la admiracion, la responsabilidad moral o la cura de las almas.
-Fanatismo religioso o politico.

-Codicia, avaricia, deseo de riqueza, lujo, belleza o placer.
-Envidia y celos.

-Odio y deseo de venganza.

-Curiosidad.

-Patriotismo.

-Deseo de un cierto trabajo o vocacion.

-Necesidad de reposo, de paz, de libertad.

-Necesidad de “otra cosa” o “en otra parte”.

-Necesidad de exaltacion o de accion sea la que fuere.
-Necesidad de realizarse completamente.

-Vértigo de todos los abismos del mal o de la experiencia.
-Todos los temores:
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-Miedo a la muerte, el pecado, los remordimientos, al dolor, la miseria, la enfermedad, a la pérdidad e |
amor o incluso al tedio y el aburrimiento a la desdicha de los que no estan cerca.
-Temor o esperanza de las cosas del mas alla.

Las motivaciones pueden surgir de la experiencia inmediata del personaje y que esté ligada a la accidn o bien
de la experiencia pasada que marca el caracter del personaje. La primera tiene mayor fuerza dramatica y conecta
de forma poderosa con los resortes emocionales del publico ya que estan siendo participes de ella. Los flashbacks
motivacionales, si bien revelan la personalidad del personaje, rara vez empujan a realizar la accion. Es decir, no
se suelen percibir como causa directa de la accion del presente.

“Existe una motivacion lejana o general derivada de las experiencias pasadas del personaje,

de su personalidad, modo de pensar y actitudes ante determinados hechos, y existe una mo-

tivacion inmediata, que actua de estimulo y provoca una respuesta inmediata del personaje”
(Ferndndez Diez, 1996: 38)

En definitiva, la motivacion supone el detonante principal de la historia, se encarga de poner en movimiento el
resto de resortes del relato y fuerza al personaje a implicarse en la trama. Aun asi, tal y como apunta Propp, las
motivaciones es uno de los elementos menos precisos del relato. Por esta razén el autor intenta reducir su nivel
de influencia y dice que “las acciones de los personajes en el cuento son en la mayor parte de los casos motivadas
por el desarrollo mismo de la intriga y sélo la fechoria o el perjuicio, funcidn primera y fundamental del cuento, exi-
gen alguna motivacién complementaria. (Propp, 2011: 86). Por tanto, a la hora de plantear las motivaciones de
los personajes, ya sean provocadas por el pasado del personaje o por efecto de la trama, hay que tener en cuenta
que: deben ser claras, estar bien definida y disefiadas para catapultar al personaje y al publico a la historia.

INTENCION:

Los personajes de ficcidn, como las personas, estan llenos de intenciones. Hay una gran variedad tanto cons-
ciente como inconsciente. Cuanto mas complejo sea el personaje, mas complejas seran sus intenciones. Una in-
tencion siempre mueve la historia y a los personajes hacia el futuro y cobra existencia a través de las motivaciones.
De la intencion nace la funcion de los opositores, que son los encargados de dificultar la mision del protagonista.
El choque entre la intencion de unos y las dificultades que encuentran en el camino da lugar al conflicto. La
intencion es uno de los elementos draméticos mas importante porque genera conflicto y desarrolla la historia hacia
el futuro. Por otro lado, toda historia se basa en una intencion principal que mueve el resto de la accion. Por tanto,
para saber cual es la intencion principal de un relato es necesario preguntarse si esa intencién apoya a la trama
o relato principal:

“La intencion principal es el objeto primario de nuestra atencion. Esta intencion principal puede
encontrar su oponente en una contradiccion, pero también la contradiccion puede considerarse
parte de la intencion principal. También se le pueden oponer varias contradicciones; de todos
modos, la intencion principal contintia siendo la columna vertebral del relato”

(Vale, 1985: 112).
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Ademas de la intencidn principal son necesarias una serie de subintenciones que la acompafian y completan.
Las subintenciones son de naturaleza constantemente cambiante, pero la intencién principal permanece constante.
Estas subintenciones también han de estar motivadas por algo y dirigirse hacia una meta. Este objetivo auxiliar
puede alcanzarse o no.

OBJETIVOS O METAS:

El objetivo es un resultado en el futuro, consecuencia de una intencidn y que existe, aunque el personaje no lo
logre. La causa y el efecto estan conectados y la distancia entre ellos es la longitud que tiene la intencién que los
provoca. Segun Eugene Vale son la distancia y la direccién los componentes principales de un objetivo. Como ya
vimos de la mano de Mieke Bal, dos 0 mas personajes pueden estar interesados en el mismo objetivo y de ahi
nace la accion y el conflicto en la ficcidn. Pongamos como ejemplo la serie de Mediaset Aida (2005 - 2014), en
ella hay dos mujeres interesadas por el mismo hombre. Este elemento es en el que se ha sustentado la trama de
las dos ultimas temporadas de la serie ya que el pablico espera que Luisma vuelva con una Paz completamente
enamorada y en cambio él continlia con su novia que parece perfecta. “Nada en la naturaleza de la intenciéon ga-
rantiza su éxito. Un motivo da siempre como resultado una intencién; la intencidn establece un objetivo, pero tal
vez este objetivo no se logre. La intencién se puede cumplir o frustrar’ (Vale, 1982: 93), igual que un objetivo y
esto genera el interés en la audiencia. Para que un objetivo funcione hay que tener en cuenta (Seger, 1999:172):

-Que algo esté en juego. Si esta claro que ese objetivo se conseguira no existiria emocion en el desarrollo
de la trama por lo que se perderia la atencion del espectador. Asi que el publico ha de conocer que perdera el
protagonista si no alcanza su meta y dudar en algin momento si esto ocurrira.

-Que la meta y el objetivo del protagonista sea opuesta a la del antagonista.

-Que la dificultad para alcanzar su objetivo vaya incrementandose conforme avanza la historia para
provocar la transformacidn del personaje.”El mundo del personaje reacciona de forma diferente a lo esperado, con
mas fuerza de la esperada, 0 ambas cosas simultaneamente” (Mckee, 2011: 182).

EL CONFLICTO.

Adiferencia de la accidn, el término conflicto esta definido con claridad en los distintos manuales de dramaturgia:
oposicion de fuerzas contrarias, de voluntades y obstaculos. El conflicto es resultado de la accién de distintos per-
sonajes, principalmente del héroe y del antagonista. Ciertas cualidades de este elemento se repiten con regularidad
entre los diferentes autores como por ejemplo la intensidad, el equilibrio, etc. Vale distingue cuatro estadios en el
progreso de la accion hacia el conflicto: El estadio inalterado, la alteracion o perturbacion, la lucha y el ajuste. Si
una historia se basara en un estado inalterado ya que no habria accién, ni conflicto y por tanto no habria narracion
ni historia. La lucha que sustenta el conflicto y a la que se refiere Vale es un choque entre la intencién y la dificultad
para conseguir la meta por lo que coloca a la intencion en un lugar destacado ya que la concentracién de inten-
ciones de distintos personajes sobre un mismo objetivo es lo que crea el conflicto y empuja al relato hacia su
futuro desenlace. En cambio, Seger establece en la motivacion de los personajes el conflicto. Estas ideas no son
contradictorias porque para que exista una intencién ha de haber en primera instancia una motivacién que genere
esa intencion. Segun Seger, los cinco tipos basicos de conflicto son:
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- Conflicto interior: El personaje no esta seguro de si mismo, de sus acciones o ni siquiera de lo que quiere.
- Conflicto de relacion: Se centra en las metas mutuamente excluyentes entre protagonista y antagonista.

- Conflicto social: entre una persona y un grupo.

- Conflicto de situacion: cuando los personajes tienen que afrontar situaciones de vida o muerte.

- Conflicto cosmico: se plantea con el enfrentamiento entre una persona y dios o el diablo, o un ser invisible.

Estos tipos o niveles de conflictos se relacionan con la dimension humana de la historia. La ambientacion no se
limita unicamente al tiempo y el espacio, sino también en la dimensidn social, la relacién de los personajes con
las fuerzas politicas o ideoldgicas. Estas relaciones dan forma a los acontecimientos tanto como el tiempo en el
que se desarrollan.

“El reparto de personajes, cada uno con sus diversos niveles de conflictos, es parte de la am-
bientacién de una historia. ;Se centra la historia en los conflictos internos, incluso subcons-
cientes, dentro de nuestro personaje? O si subimos un nivel, ;Se centra en los conflictos
personales? O subiendo cada vez mas, ;se centra en batallas con las instituciones en la so-
ciedad? Aun en un nivel mas amplio, ¢ se centra en luchas contra las fuerzas del entorno?
Desde el subconsciente hasta las estrellas, cruzando todas las experiencias polifacéticas de
la vida, nuestras narraciones pueden ambientarse en cualquiera de esos niveles o sus combi-
naciones”.

(McKee, 2011: 95).

McKee plantea tres niveles de conflicto segun se relacione con su propio yo (primer nivel de conflicto), las rela-
ciones personales que mantiene con su familia 0 amigos (segundo nivel de conflicto) o con la sociedad y el entorno
que lo rodea (tercer nivel de conflicto). Cada uno de ellos se corresponde con un aspecto de su propia persona-
jeidad: la dimension fisica o su cuerpo, la dimension emocional y la dimension psicolégica o mental.
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Figura 3: Niveles de conflicto segin McKee
(McKee, 2011: 183)
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CAMBIOS Y ARCOS DE TRANSFORMACION

El arco de transformacion creado por Linda Seger establece que ésta puede ser extrema, si se mueve a una
posicion opuesta, moderada o intermedia (Seger, 1991:208-209). El cambio puede ser de tres tipos:

1) Cambio de caracter: Relativo al “modo de ser” del personaje.
2) Cambio de actitud: Aquel relativo al “modo de pensar” del sujeto.
3) Cambio de comportamiento: Relacionado con la variacion del “modo de hacer” del personaje.

Los posibles cambios del personaje se deben también “sembrar” desde el principio para que la evolucién del
personaje no sea radical y poco verosimil. Antonio Sanchez — Escalonilla enumera en su libro “Estrategias del
guion cinematografico” (2001) una serie de arcos de transformacion que, dependiendo de la tipologia del personaje,
se pueden observar en los sujetos ficcionales. Segun la profundidad del cambio podemos hablar de:

-Arcos planos: Corresponden a los personajes planos, que no evolucionan y carecen de caracteristicas que le
aporten profundidad al personaje. “Los tipos de arco plano son incapaces de dejar de ser como son. Su encanto
reside con frecuencia en este inmovilismo psicolégico y, al presentarse de un modo integro, el espectador desea
conocerlos mejor” (Sanchez — Escalonilla, 2001: 293).

-Arcos moderados: Aunque en este tipo de arcos no existe una verdadera transformacion si que se pueden
observar determinados procesos interiores que refuerzan el caracter del personaje, pero no le empujan a una
transformacion sustancial.

-Transformacion radical: Este tipo consiste en un cambio en la tendencia vital dominante y, como consecuencia
de esta gran transformacion, nos debemos encontrar con una alteracion de iguales caracteristicas en su perso-
nalidad.

-Arcos traumaticos: En un nivel superior a la transformacion radical nos encontramos con los arcos traumaticos,
en los que el personaje que lo sufre tiene un cambio de personalidad tan decisivo que, al final, se podria hablar
de otra persona. “Un trauma puede deberse a fracasos profesionales, obsesiones patologicas, frustraciones afec-
tivas, crisis de identidad, experiencia relacionadas con la muerte o alteraciones imprevistas y radicales del tipo de
vida” (Sanchez — Escalonilla, 2001: 296).

-Transformaciones circulares: Estos arcos describen una evolucion del personaje mucho mas compleja que
un cambio de identidad. En primer lugar, el personaje vive una alteracion que suele coincidir con el nudo de la his-
toria y avanza hasta llegar a una situacion critica que le obliga a retroceder a la situacién inicial. Esta involucion
coincide con el tercer acto. Pero, aunque parezca que el personaje no ha evolucionado, al final, la acumulacién
de experiencias a lo largo de la historia coloca al personaje en un nivel diferente, de mayor o menor satisfaccion,
alainicial.

McKee afirma que estos cambios se basan en las reacciones que las acciones de los personajes pueden pro-
vocar en el resto del elenco. El autor dice que cuando nos encontramos ante una decisidn, sea cual sea la actitud
que tomemos ante ella se abre un abismo “entre el mundo tal y como lo percibia el personaje antes de actuary la
verdad que descubre a través de su accion” (McKee, 1997: 187). Una vez que se abre ese abismo el personaje
se ve obligado a avanzar y a tomar cada vez riesgos mayores para alcanzar su objetivo. Este abismo es donde
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se encuentra la verdadera transformacion del personaje, donde reside el nexo de la historia. “Es ahi donde el es-
critor encuentra los momentos mas intensos que cambian vidas” (McKee, 1997: 191)

Objeto del
deseo

Protagonista

Figura 4: Transformacién del personaje. McKee, 2011: 190.

TIPOS DE PERSONAJE

Las distintas funciones y construcciones de personajes dan como resultado distintos tipos de personajes que
hemos de tener en cuenta a la hora del analisis. Podemos definirlos desde distintos enfoques-protagonistas, se-
cundarios, activos o pasivos, simples o complejos- pero para Aristoteles solo existen dos tipos de personajes: los
buenos y los malos. Esta concepcion dicotémica de los personajes se ha mantenido a lo largo de los siglos. Tra-
dicionalmente siempre hemos encontrados en las obras de ficcién personajes reconociblemente buenos, por un
lado, y malvados por el otro. Sigue siendo un recurso en seriales, por ejemplo, pero en las ultimas décadas nos
encontramos con obras que buscan personajes duales, ni tan buenos ni tan malos, que se dejan llevar por sus
pasiones y sus acciones son imprevisibles. Como ejemplo podriamos citar cientos de obras, pero tomaremos
como ejemplo al patriarca de la familia Alcantara, protagonista de la serie Cuéntame... Antonio es el prototipo de
personaje bonachdn y crédulo en las primeras temporadas de la serie, pero acaba teniendo problemas con el
juego y la bebida y siendo infiel a su mujer. Esto no hace que el personaje se convierta y pase del papel del bueno
al malo, pero si incluye ciertos aspectos de la naturaleza humana que hacen que la accién siga avanzando en
una ficcion con mas de 310 capitulos a sus espaldas y 15 afios en antena.

“En la vida real no hay nadie que sea «el malo», «el amigo del alma» o «la puta con corazén
de orox. En la vida real nos vemos todos como protagonistas, el no va mas. Siempre nos enfoca
la cdmara a nosotros. Si eres capaz de trasladar esta actitud a la narrativa, es posible que no
te resulte facil crear personajes brillantes, pero caeras menos en la trampa de crear monigotes
unidimensionales”

(King, 2011: 122)
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Entonces una clasificacion basada en la bondad o maldad de los personajes quedaria reducida al minimo y no
encaja con las necesidades de la industria audiovisual actual. Una aproximacion mas légica a los tipos de perso-
najes seria prestar atencion a sus funciones dentro de la historia como ya hemos comentado a lo largo de este
apartado, su manera de enfrentarse a los problemas planteados o el fondo que tengan. Por tanto, podemos en-
contrarnos con personajes principales, secundarios o figurantes, segun su funcién; personajes estaticos o dina-
micos, segun su rol; y personajes redondos o planos, segun su profundidad. “Lo que importa es convertir al
personaje en algo tendencialmente real: ya se quiera considerar sobre todo como una unidad psicolégica, ya se
le deseé tratar como una unidad de accion, lo que le caracteriza es el hecho de construir una perfecta simulacién
de aquello con lo que nos enfrentamos en la vida” (Casetti y Di Chio, 1994: 178)

PRINCIPALES, SECUNDARIOS Y FIGURANTES.

Linda Seger (1999:223-239) divide las funciones de los actantes en: personajes principales (el héroe o prota-
gonista, el antagonista y el personaje de interés romantico), los papeles de apoyo 0 secundarios (el confidente, el
catalizador y otros ayudantes que dan peso a la narracién), personajes de contraste y personajes tematicos. De
esta clasificacion funcional de Seger nos centraremos en las dos primeras categorias, l0s personajes principales
y los de apoyo, ya que las dos Ultimas son funciones muy especificas y habitualmente se pueden encontrar en
personajes con otras funciones dentro de la historia. Por ejemplo, los personajes tematicos tienen como objetivo
trasmitir el tema principal de la historia, servir de equilibrio para evitar malinterpretaciones y esta funcion pueden
llevarla a cabo alguno de los personajes secundarios. Por tanto, clasificaremos estos tipos de personajes en
funcién del peso que tienen en la trama y las funciones que llevan a cabo dentro de ella.

PRINCIPALES:

Los personajes principales cumplen funciones decisivas en el devenir de la trama por lo que fundamentalmente
son el héroe (como protagonista), su objeto de deseo y el antagonista u oponente del héroe. Son los que Philips
y Huntley denominan “conductores” ya que sin su accién no avanzaria la historia. Tan importante es el papel del
protagonista o héroe de la historia como el del resto de principales ya que estos son los que llevan el hilo de las
tramas secundarias con el objetivo de variar la atencion del espectador y quitar carga dramatica del protagonista.
Este “criterio de la focalizacion” como lo denomina Casetti (1994: 175) es una de las caracteristicas principales
para poder reconocer a los personajes principales del resto de personajes o “ambiente”.

“Un personaje es tal porque a él se dedican espacios en primer plano, mucho mas a menudo
de cuanto se hace con los elementos del ambiente (por lo general relegados al trasfondo), o
porque en torno a él se concentran, en una especie de disefio centripeto, todos los elementos
de la historia, convirtiéndolo, por asi decirlo, en un centro de equilibrio que inevitablemente
acaba erigiéndose en foco de atencién”

(Casetti, 1994: 175).
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El personaje més principal seria el protagonista, el que lleva el peso de la accion y hace evolucionar la trama.
En palabras de Egri (2009: 142) el protagonista seria el “personajes pivote”: Este personaje “no soélo debe desear
algo. Debe desearlo de forma tan desesperada que seréa destruido o destruira a otros con tal de alcanzar su meta.
[...] Es necesariamente agresivo, intransigente y llega a ser inclusive despiadado” (Egri, 2009: 142 - 143). Se
define a partir de unas competencias exclusivas que le corresponderan sélo a él como por ejemplo la organizacién
del relato entorno a ese personaje por lo que estara presente en los momentos mas trascendentales de la historia
y tendremos mas informacion de él que de otros personajes. Los manuales de guion hablan de un solo protagonista
y varios principales. Aun siendo una ficcion coral uno de los personajes es el que ha de llevar el peso de la trama.
Dado las caracteristicas propias de la ficcion televisiva, sobre todo en lo que se refiere a la duracién de la ficcion,
solemos encontrarnos a menudo con series corales con muchos personajes ya que es necesario ir solapando tra-
mas para avanzar en la historia de manera gradual y el protagonismo se comparte y pasa de un personaje a otro.
A pesar de esto siempre encontraremos uno o dos personajes mas relevantes entre el grupo de principales. Por
ejemplo, en “Cuéntame como paso” todas las tramas pasan por el matrimonio Alcantara, aunque su presencia en
escena no sea constante.

El protagonista es también, por lo general, el héroe de la accion, pero lo cierto es que su moralidad o bondad
en términos aristotélicos nada tiene que ver con su protagonismo. “Mi novela La zona muerta surgi6 a partir de
dos preguntas: ¢Puede tener razon un magnicida? Y, si la respuesta es que si, ;se le puede convertir en prota-
gonista de una novela? (King, 2001: 123). El protagonista es el personaje con el que se identifica el espectador,
con independencia de la orientacién moral de sus acciones. En multitud de series y peliculas de las Ultimas décadas
nos encontramos con protagonistas que se colocan en contra de las normas sociales estipuladas y sus acciones
pueden considerarse cuanto menos amorales y aun asi despiertan las simpatias del espectador y quizas por esas
mismas cualidades también despiertan méas el interés y fascinan a la audiencia. Recurriendo a los grandes clasicos
del cine podriamos usar a Luke Skywalker (La guerra de las Galaxias, 1977) como la encarnacién del héroe
clasico: puro, que se sacrifica por un bien mayor y va descubriendo a base de esfuerzo su verdadero destino.
Pero en cambio si centramos nuestra mirada en las ficciones que mas éxito estan cosechando en los Ultimos afios
encontramos entre sus protagonistas anti héroes dominados por sus bajas pasiones y defectos. Dexter (2006)
quizas seria el personaje mas recurrente de la ficcion televisiva para explicar este anti héroe protagonista: un per-
sonaje sin sentimientos, que finge para parecer normal y adaptarse a lo socialmente aceptado mientras que es un
asesino en serie de criminales que han logrado esquivar la justicia. Si nos paramos a pensar muchos son los per-
sonajes que explotan el lado malvado de la psique humana y aun asi son los héroes de nuestras historias: Elliot
en Mr. Robot (2015), Don Vito Corleone en El Padrino (1972), Wade Wilson en Deadpool (2016), Tony Montana
en Scarface (1983), Torrente (1998) o el mismisimo Pablo Escobar en Narcos (2015).

Muchos de estos personajes son mucho mas complejos que un simple malo de libro, por ejemplo, la doble per-
sonalidad de Elliot (Mr. Robot 2015) muestra un lado bondadoso que se preocupa por su familia y amigos y lucha
contra esa faceta oculta de su personalidad que so6lo quiere acabar con la sociedad capitalista, tal y como la con-
cebimos en la actualidad, cueste lo que cueste. Incluso en Dexter encontramos rasgos buenos bajo su psicopatia.
Son estos aspectos los que hacen que el publico se involucre en su causa. La ficcion tiende a vestir a los personajes
principales con lo que Vogler denominaba “la sombra” y mostrar aspectos negativos en personajes buenos y po-
sitivos en personajes malvados para crear giros de guion constantes y asi comenzar nuevas tramas. Una de las
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familias mas populares de la television a nivel mundial son los Lannister y entre sus miembros encontramos un
abanico de personajes principales que reflejan a la perfeccion esta idea. Tyrion es integro, como mano del Rey
pretende hacer las cosas bien, pero acaba asesinando a su padre y huyendo para salvar su vida. En el lado
opuesto esta Cersei, su hermana y antagonista, que hace todo por conservar el poder y proteger a su familia.
Este amor maternal justifica sus acciones y si profundizas en el personaje puedes valorar esto como un aspecto
positivo de su personajeidad e identificarte con ella.

El antagonista es el oponente del protagonista con el que debe enfrentarse a lo largo de la historia para alcanzar
sus objetivos que habitualmente son los mismos pero entendidos de una forma opuesta. Por ejemplo, Batman
pretende controlar Gotham, librarla del mal y la corrupcién, y sus enemigos también pretenden controlar Gotham
pero con la intencién de manejarla a su antojo y conseguir que reine el caos y el crimen. En el Sefior de los anillos
todos quieren el anillo de Frodo, pero el motivo es totalmente opuesto. En cualquier caso, los objetivos del prota-
gonista y el antagonista han de coincidir para que se produzca ese enfrentamiento que es la base de la relacion
entre estos dos personajes. Otro aspecto importante del antagonista es que ha de seducir al espectador, atraerlo
de algiin modo para que la historia sea mas completa. “Una pelea solo es interesante si ambos estan al mismo
nivel” afirma Egri (2009: 149) y por eso es necesario que estos personajes consigan atraer la atencion de la au-
diencia e incluso logren que se identifiquen con ellos.

La funcién del ayudante y la del objeto de deseo también la encarnarian personajes principales ya que sin su
presencia el héroe ni comenzaria su aventura ni avanzaria por ella. “Este personaje sirve ademas para que el
protagonista adquiera mayor volumen o dimension” (Seger, 1999: 225). En ocasiones el objeto de deseo no es
algo fisico sino conceptos mas abstractos como por ejemplo el deseo de venganza por la pérdida de un ser querido.
Estos personajes se encuentran a medio camino entre principales y secundarios. Como principales iran ganado
y perdiendo importancia segun el momento de la historia y como secundarios serén de los mas importantes ya
que son vitales para la accion.

SECUNDARIOS:

Son aquellos que tienen un papel de cierta relevancia en la historia. Existen por necesidades de la accion y sus
papeles deben ser complementarios de los protagonistas. Dependiendo de su mayor o menor importancia, es ne-
cesario que estén mas o menos definidos y no deberian distraer la atencion del espectador con respecto a la
accién principal o con respecto del protagonista, pero todos conocemos casos de personajes secundarios que
terminan por ‘comerse’ al protagonista, muy especialmente en las series de television de larga duracién. Los per-
sonajes secundarios gozan de cierta relevancia en la trama y se encargan de complementar las funciones de los
personajes principales. Dependiendo de la importancia de su funcion han de estar mas o menos definidos. En el
cine, los personajes secundarios no acostumbran a tener su propia historia ni dirigen ningun hilo conductor de la
trama, en cambio en la ficcion televisiva esta regla se rompe en la gran parte de los casos. En “Aguila roja” tenemos
a Gonzalo de Montalvo como protagonista y héroe, a “Satur” como su fiel ayudante y al comisario Hernan Mejias,
su hermano, como el principal antagonista. Pero a su alrededor cohabitan una serie de personajes de los que ca-
pitulo a capitulo vamos conociendo su vida como por ejemplo los nifios Alonso y Nufio, Catalina del Valle o Cipri.
Esto se debe a la gran cantidad de tramas secundarias que son necesarias para una serie de estas caracteristicas,
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mas de 117 capitulos de una duracion media de 80 — 90 minutos. En estos casos los personajes secundarios ne-
cesitan ese “backstory” para poder interactuar en la narracion. Aun asi, su caracterizacion es mas arquetipica
para ser reconocibles y no confundirlos con el grupo de principales. Aunque hay casos de personajes secundarios
que han terminado por eclipsar a personajes principales. Este es el caso de “Aida”, un personaje secundario de
la serie “Siete Vidas (1999) que acab6 con su propia serie de éxito. Los cambios en los personajes secundarios
son menos evidentes ya que se produce como consecuencia de ciertos hechos El cambio se produce como con-
secuencia de ciertos hechos en los que estan involucrados, es decir, el cambio no es el motor de la accion como
sucede con los personajes principales.

“A minor character must play an essential part in the action; his life must be bound up in the
unified development of the play. [...] His decisions must affect the movement of the play; if this
is the case, the events react upon the character, causing him to grow and change”.

(Lawson, 2014: 258).

Dependiendo de la funcién que cumplan, Seger clasifica los personajes secundarios en:

-El personaje de interés romantico: Esta entre los personajes principales y secundarios segun el peso que
tenga en la historia la subtrama romantica que protagoniza este personaje. En ocasiones gana o pierde protago-
nismo segun las necesidades de guion.

-El personaje confidente: Es el personaje a quien el protagonista revela sus pensamientos. A través de esta
relacion podemos conocer rasgos de la personalidad del personaje principal.

-El personaje catalizador: Provocan nuevos sucesos que obligan a actuar al personaje principal. “Puede ser
el policia que le arresta o el juez que dicta una sentencia que le obliga a cambiar su modo de actuar” (Seger,
1999: 230).

-El personaje de masa o peso: Contextualizan al protagonista y le dan relieve. “Su funcion principal es mani-
festar el prestigio, poder o importancia del protagonista o del antagonista. [...]Son los guardaespaldas, secretarias,
ayudantes, hombres de confianza y toda la «corte» que rodea a los hombres o mujeres poderosos” (Seger, 1999:
230). Los personajes masa pueden cumplir otras funciones como por ejemplo ser el confidente o el catalizador.

-El personaje de contraste: Se encarga de dar profundidad a los personajes principales y los temas de los
que habla la historia mostrando ciertos aspectos mediante la oposicién de caracteristicas.

-El personaje de alivio comico: Cuya funcién es proporcionar un respiro a la accién dramatica.

-Los personajes de equilibrio: Seger también los denomina tematicos, ya que se encargan de trasmitir la in-
tencion del autor y el tema de la obra para evitar malinterpretaciones por parte del espectador o “proporcionar una
perspectiva demasiado miope. [...JLas peliculas en las que determinadas minorias juegan un papel negativo im-
portante necesitan el contrapeso de papeles positivos” (Seger, 1999: 234 — 235).

-El personaje “punto de vista del publico”: Este es otro tipo de personaje tematico. Nada tiene que ver con
la identificacion o simpatia que la audiencia siente por un determinado personaje sino al introducir al espectador
dentro de la historia, su perspectiva sobre los hechos narrados.
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FIGURANTES:

Adoptando el término teatral, los figurantes son aquellos personajes que aparecen en momentos puntuales de
la historia, pero sin tener ninguna importancia para el desarrollo de la misma. Dada su escasa importancia suelen
ser retratados sin apenas detalle solo para que el espectador los reconozca de un vistazo. Pueden ser gente que
camina por la calle o estan en el mismo restaurante que los protagonistas y arman algo de jaleo, los policias de
una comisaria, los criados, o los compafieros de clase. Simplemente sirven de ambientacion, sin ninguna funcién
especifica. Aunque, recurriendo a la clasificacion funcional de Seger, los figurantes pueden ser también personajes
masa 0 de peso. La narracién que la serie Narcos (2015) hace de la vida de Pablo Escobar en sus dos primeras
temporadas hace uso de los figurantes y los secundarios como personajes masa ya que podemos apreciar su de-
cadencia y pérdida de poder segun va perdiendo aliados y siervos a su alrededor hasta quedarse solo y morir ti-
roteado.

REDONDOS 0 PLANOS.

En 1927, E.M. Foster (1990: 71 - 88) introdujo un nuevo concepto en lo relativo a los personajes: el personaje
redondo. En su libro “Aspectos de la novela” elabora una descripcidn de estos personajes en contraposicion a los
personajes planos:

“Podemos dividir los personajes en planos y redondos. Los personajes planos fueron llamados
*humores” durante el siglo diecisiete y a veces son denominados ‘tipos” y otras veces carica-
turas. En su forma mas pura, estan construidos alrededor de una tnica idea o cualidad. Cuando
existe mas de un factor en ellos, entonces ya estamos en el comienzo de la curva hacia lo re-
dondo”

(Foster, 1990: 74)

Esta catalogacion de Foster tiene mucho que ver con la de principal, secundario y figurante. Cuanto mas peso
narrativo tenga el personaje mas carga y profundidad ha de tener su personajeidad. Es dificil y poco recomendable
que todos y cada uno de los personajes que aparecen en una obra sean redondos. Al espectador le costaria iden-
tificar a los verdaderos protagonistas y se perderia un tiempo valioso que a menudo no se tiene. Pero si caracte-
rizamos a nuestros personajes con un simple rol quedarian planos, predecibles y poco atractivos a los
espectadores. Por lo que es necesario encontrar un equilibrio entre ambos tipos y redistribuir sus funciones para
que estas entren en confrontacion y provoque un nivel de exploracion méas profundo de los personajes que nos
interesan. Stephen King decia lo siguiente sobre el personaje de Annie Wilkes la enfermera de Misery:

“Si puedo comunicar la perspectiva del mundo de Annie, aunque sea brevemente (si puedo
hacer entender su locura), quiza consiga que el lector simpatice con ella, e incluso que se iden-
tifique. ¢ Resultado? Que da mas miedo que nunca, porque se aproxima mas a la realidad. Por
otro lado, si la convierto en una arpia siniestra, solo sera otra bruja de carton”

(King, 2011: 123)
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PERSONAJES PLANOS:

Foster acufio su término “personaje redondo” partiendo de la definicion de los personajes planos. Para el autor
una de las grandes ventajas de este tipo de personaje es su facil reconocimiento por parte del espectador ya que
como el los define “son caricaturas” de una unica cualidad de la psique humana. “Resultan muy Utiles, ya que
nunca necesitan ser introducidos, nunca escapan, no es necesario observar su desarrollo y estan provistos de su
propio ambiente” (Foster, 1990: 75). Esta ventaja que destaca Foster es muy Util ya que el espectador ademas de
reconocerlos facilmente, los recuerda y esto ayuda a hacer la narracién mas agil ya que se pueden obviar ele-
mentos introductorios a estos personajes. Entre las desventajas de los personajes planos la mayor podriamos
decir que pueden llegar a resultar aburridos a la audiencia, ya que este caracter inmdvil puede resultar aburrido.
Por esta razon los personajes planos suelen ser mas comicos que dramaticos. En el universo de la comedia y la
sitcom los personajes estereotipados son un gran reclamo ya que el publico espera esa broma o gag que le ca-
racteriza y no es necesario un recorrido mucho mayor del personaje. Cuando vemos “La que se avecina” espera-
mos ese “jQué somos, leones o huevones!” que define a la perfeccion a los personajes masculinos con Amador
Rivas a la cabeza como personaje estereotipado de supuesto macho alfa. Ahora bien, aun siendo un claro este-
reotipo el personaje de Amador Rivas cambia, en determinadas ocasiones, aunque vuelve al punto de partida.

Todorov critica la definicion de Foster ya que entienden que el grado de complejidad de un personaje no depende
de su actitud para sorprender al espectador. “Tal definicion se refiere a las opiniones del lector acerca de la psi-
cologia humana “normal’; un lector sofisticado se dejara sorprender con menos facilidad” (Ducrot y Todorov, 1995:
262). En esta linea, Casetti defiende que la linea entre un personaje redondo y otro plano es muy fina y poco clara
ya que aun sin tener unas fuertes contradicciones internas, los personajes planos pueden ser adornados con de-
talles realistas que le hagan parecer mas completo. Por tanto, la gran diferencia entre los personajes planos y re-
dondos es esa confrontacion de deseos y funciones de las que hablabamos antes, “la coexistencia de atributos
contradictorios” (Ducrot y Todorov, 1995: 262). A estas caracteristicas contradictorias Chatman (1978) le suma la
“‘indeterminacion semantica”;

“Decir que los personajes son capaces de sorprendernos consiste en decir, de otra manera,
que son personajes “abiertos”. Anticipamos, en realidad por la demanda que nos hacen, la po-
sibilidad de descubrir en ellos nuevos e insospechados rasgos. De esta manera, los personajes
redondos funcionan como construcciones abiertas, susceptibles de ser exploradas. [...] Lo in-
descriptible de los personajes esféricos viene en parte de la gran gama, diversidad e incluso
discrepancia que hay entre sus rasgos”

(Chatman 1990:142)

En esta misma linea que propone Chatman, Seger define los personajes planos como unidimensionales sin
una definicién clara, y a los personajes redondos como tridimensionales. “Entendemos su forma de pensar. Los
vemos actuar y somos conscientes de su estado emocional a través de sus reacciones. Pensamientos, acciones
y emociones pueden ser definidas como las tres dimensiones del personaje” (Seger, 1991: 222). Por tanto, si de-
finimos los personajes redondos en oposicion a los planos, el personaje redondo es el que al final de la historia
ha sufrido una transformacion de la que somos participes a través de estas tres dimensiones.
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PERSONAJES REDONDOS O DENSOS:

Dada la definicion de personaje redondo como un sujeto que se transforma a lo largo de la narracion, los per-
sonajes principales y sobre todo el protagonista deberian ser personajes ricos y complejos tanto interna como ex-
ternamente. Son estos personajes los que suscitan emociones, mas alla del humor, en el espectador debido a su
multidimensionalidad. Esta lleno de ambiguiedades y dudas. Sus objetivos y la forma de lograrlos entran en con-
tradiccion y es capaz de sorprender a los espectadores con sus decisiones. Seger (1999: 33) habla de que ha de
existir esa coherencia de la que hablabamos antes dentro de él a pesar de la necesaria contradiccidn para ser un
personaje redondo. Pero la caracteristica definitoria de los personajes redondos es su veracidad, han de ser re-
conocidos como personas reales y conseguir que el espectador se identifique con ellos. En este punto entra en
juego la construccion de una psicologia compleja y un backstory verosimil que le empuje a actuar. Lo cierto es
que no todos los géneros se prestan a crear personajes redondos. Estos abundan en los dramas, y por ende en
las series dramaticas, porque se prestan a una exploracion de su psicologia y a ser los protagonistas de tramas
mas complejas como son las de los dramas y dramedias. En cambio, en otros géneros como las comedias o
sitcom, el western o las series procedimentales es mas comdn encontrar personajes planos y estereotipados ya
que son mas Utiles para su estructura y tramas mas cortas que se resuelven en un capitulo.

ESTATICOS O DINAMICOS.

Segun Todorov, esta es una tipologia formal, méas apropiada que la acufiada por Foster para describir las trans-
formaciones de los personajes. Un personaje redondo ademas debe ser dindmico ya que ha de variar sus valores,
comportamiento y conducta a medida que avanza, porque, precisamente por haber sido personajes tan reales
como la vida misma son capaces de desarrollarse y ser transformados

DINAMICOS: Son los que a lo largo de la narracion sufren cambios y modificaciones. Estos se parecen a los
personajes dinamicos en lo que se refiere a la necesidad de crear contradicciones en su personajeidad para que
estos atributos se vayan desarrollando en el tiempo. Se sitUan al frente de la accion, lo que en palabras de Casetti
(1994: 179 - 180) significa que muestran una actitud activa. Segun el autor, entre estos personajes activos se
puede diferenciar los que provocan acciones sucesivas (influenciador) y los que actuan directamente (auténomos).
“el primero es un personaje que «hace hacer» a los demas, encontrando en ellos sus ejecutores; el segundo es
un personaje que «hace» directamente, proponiéndose como causa y razon de su actuacién” (Casetti y Di Chio,
1994: 179)

ESTATICOS: Son los que no sufren modificaciones y durante toda la narracion se comportan del mismo modo.
Los personajes estaticos serian los que hemos denominado a lo largo de todo este apartado como personajes ar-
quetipos entendidos no como una encarnacion de las funciones actanciales sino como una caracterizacion absoluta
de una cualidad o un defecto. El avaro que solo es avaro. Simplemente con un vistazo entendemos que hace ahi
y cudles son sus rasgos. Esta categoria engloba modelos sociales como por ejemplo el ricachdn, religiosos como
por ejemplo la beata, psicoldgicos como por ejemplo el sofiador e intelectuales como por ejemplo el friki. Este tipo
suele ser mas pasivo que el dindmico y se coloca seguin Casetti (1994: 179) mas como terminal de la accién que
como fuente de ella.
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IDENTIFICACION CON EL PE

La identificacién es una de las armas mas potentes que tiene el escritor en sus manos para contar historias,
para comunicarse consigo mismo y con el lector. Es importante a la hora de plantear el guion de una ficcion tener
en cuenta que esta relacion que nace entre el espectador y la obra es una “experiencia individual, psicoldgica, es-
tética, en una palabra, subjetiva. Nos interesamos por el sujeto — espectador, no por el espectador estadistico”
(Amount, 1985: 227). En este sentido la concepcidn que Amount tiene del cine y que podemos extrapolar también
a la ficcidn televisiva es de un “cine total como un proceso mental, como el “arte del espiritu”. [...] de la simple

ilusién del movimiento a toda la gama compleja de las emociones, pasando por los fenémenos psicoldgicos. [...]
el film no existe ni en la pelicula no en la pantalla, sino tan solo en el espiritu, que le da su realidad” (Amount,
1985: 229). De esta reflexion surge la siguiente pregunta: ;cémo se pueden inducir emociones e influir en el es-
pectador a partir de la representacion filmica? Los espectadores pueden identificarse con numerosos aspectos
de la obra, pero es la identificacion con los personajes de ficcion uno de los temas mas investigados dentro de los
estudios de recepcion.

“No hay duda que el sujeto espectador, seducido por el dispositivo cinematografico, reencuentra
algunas de las de las circunstancias y las condiciones en las que ha vivido, en lo imaginario, la
escena primitiva: idéntico sentimiento de exclusion ante esta escena separada por la pantalla
del cine como por el contorno de una cerradura, idéntico sentimiento de identificacion con los
personajes, que se mueven en un escenario del que él esta excluido”

(Amount, 1985: 246)

El proceso de identificacion segun la teoria psicoanalista de la que parte Amount (1985: 247 — 276) se basa en
los estudios de Sigmund Freud realizados a principios de la década de los 20 del pasado siglo. Las teorias del
psicoanalisis afirman que existen varias fases de identificacion:

-Identificacion primaria: Entendida como la postuld Freud es una identificacion inmediata y anterior a cualquier
busqueda del objeto con el que identificarse. En esta primera fase se origina lo que los estudiosos denominan
“fase del espejo” y que posibilita una relacién dual entre el “yo” y el “otro”. Amount encuentra en este aspecto la
primera analogia con la industria cinematografica y audiovisual ya que para el autor ese espejo se asemeja a la
pantalla del cine, y en nuestro caso también a la de la television. Esta analogia del nifio ante el espejo y el espec-
tador ante la pantalla son analogas porque ambas son limitadas y circunstanciales. Por lo que el espectador se
ve reflejado en las vivencias de los personajes tal y como un nifio percibe su propia imagen en un espejo y co-
mienza a tener conciencia de su “yo”. El papel principal del sentido visual y la ausencia de interrelacién con la
imagen que se observa son dos de las caracteristicas especificas de los espectadores.

-ldentificaciones secundarias: Esta segunda fase que en la teoria del psicoanalisis corresponde a nifios de
entre 3 y 5 afios se define con el “complejo de Edipo”. “(el complejo de) Edipo marca una transformacion radical
del ser humano, el paso de la relacion dual propia de lo imaginario al registro de lo simbélico” (Amount, 1985:
251). Esta segunda fase de la identificacion permite, segin Amount, que el espectador se sienta atraido por fic-
ciones con una alta carga de violencia tanto fisica como psicoldgica. “El espectador se encuentra a menudo en
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una posicién ambivalente al identificarse a la vez con el agresor y la victima. [...] Inherente al placer del espectador”
(Amount, 1985: 252). El fin del periodo edipico se realiza por la via de las identificaciones secundarias sucesivas
alo largo de la vida y a este respecto, las identificaciones culturales son para los seres humanos una de las mas
fuertes.

Partiendo de la base psicoanalista que hemos explicado muy brevemente, Amount afirma que las teorias que
hablaban de la identificacién antes eran vagas y poco conclusivas. “Durante mucho tiempo no ha habido una
teoria de la identificacion propiamente dicha, sino un uso amplio y muy extendido de esta palabra [...] para designar
basicamente la relacion subjetiva que el espectador puede mantener con este 0 aquel personaje” (Amount, 1985:
262). Por lo que el autor propone una doble via de analisis de la identificacion del espectador con la ficcién que
esta viendo: Por un lado, una relacionada con esta corriente psicoanalista y, por otro lado, una identificacion re-
lacionada con la propia estructura del film. En 1998, Juan José Igartua y Dario Paez publicaron en la revista “Psi-
cothema” un estudio sobre la validez de una escala de empatia con los personajes. Tener en cuenta esta relacién
que se forma entre el espectador y los protagonistas de una ficcién es muy importante ya que influye en el desarrollo
y estructura de la ficcidn y la dota de recursos narrativos que la hagan mas atractiva al publico.

En el mundo audiovisual, lo que permite al espectador tener una identificacién secundaria o “diegética” con ele-
mentos del relato como son los personajes es, en primer lugar, “su capacidad para identificarse con el sujeto de
la vision, con el ojo de la cdmara que ha visto antes que él. Sin la cual el filme solo seria una sucesion de sombras,
de formas y de colores sobre una pantalla” (Amount, 1985: 264). Por tanto, la base para que se produzca una
posterior identificacion secundaria con los personajes es necesaria esta premisa y que el espectador se reconozca
en esa mirada. La segunda premisa fundamental es que el espectador sea capaz de identificarse con el relato.
“El espectador sabe que ahi, en ese relato del que él esta ausente en persona se desarrolla alguna cosa que le
concierne en lo mas profundo” (Amount, 1985: 269). Este aspecto esta relacionado con la teoria del personaje de
Castillo del Pino ya que la identificacion ha de partir de esa conexién cultural entre el espectador y la cultura donde
se crea el film. Una vez salvados estos dos primeros escalones en la identificacién, la identificacién secundaria
en el mundo audiovisual es “basicamente una identificacion con el personaje como figura del semejante en la
ficcidn [...] pero seria un error considerar que la identificacion es un efecto de la simpatia que se puede sentir por
tal o cual personaje” (Amount, 1985: 270). Cuando nos encontramos ante un personaje podemos llegar a empatizar
con algunos con los que en la vida real no podriamos empatizar a nivel de caracter, ideologia o personalidad y en
esta habilidad radica la construccién del personaje y la buena estructuracion de la obra. Las buenas acciones no
son suficientes para arrastrar la simpatia de la audiencia y muestra de ello son los personajes como Corleone,
Dexter o Torrente de los que hablabamos antes. “Identification is more than sympathy with that character; it is a
living in the caracter” (Lawson, 2014: 260). Ese efecto también depende del uso de los estereotipos como formas
reconocibles para los espectadores que ayudan en este proceso. Como podemos observar, identificarse 0 no con
un personaje es un fendmeno realmente complejo.

“Primero: la identificacion es un efecto de la estructura, una cuestion de lugar mas que de psi-
cologia. Segundo: la identificacion con el personaje no es nunca tan masiva y monolitica, sino,
por el contrario, extremadamente fluida, ambivalente y permutable en el curso de la proyeccion
del film, es decir, de su construccion por el espectador”

(Amount, 1985: 272)

99



LA FICCION TELEVISIVA ESPANOLA DEL SIGLO XXI

Entonces si la identificacion no depende de que el personaje se comporte de una forma moralmente aceptable,
es decir, de un mecanismo psicoldgico que nos permite aceptar lo bueno e identificarnos con ello, ha de depender
de algun otro mecanismo interno de la obra como es la estructura. Se puede encontrar una confirmacion totalmente
empirica de este mecanismo estructural de la identificacion en una secuencia, incluso unos pocos planos, de una
obra: el espectador se encuentra enfrentado de manera brusca a unos personajes que no conoce, de los que
ignora el pasado filmico, en medio de una ficcidn de la que nada sabe. Y, sin embargo, incluso en esas condiciones
artificiales el espectador entra rapidamente en esta secuencia cuyos antecedentes y consecuencias ignora y se
interesa por lo que sucedera después. Lo mas importante es saber cémo contarlo para crear este efecto, donde
centrar la mirada del espectador y que emociones se quiere transmitir mediante el montaje.

En cambio, estudios recientes afirman que en la identificacidn juega un papel muy importante el concepto del
liking. Grandio defiende en su articulo “El entretenimiento televisivo: Un estudio de audiencia desde la nocion del
sujeto” (2009) que en la identificacion de los espectadores con determinados personajes esta muy presente el
factor “Liking”, o valoracién positiva como lo define Igartua (1998), de determinados atributos. En este sentido, un
estudio sobre los personajes de las series de televisién realizado por Hoffner y Buchanan en 2005 a 208 jovenes
concluye que existe una gran identificacion aspiracional con los personajes del mismo sexo y con los que presentan
actitudes parecidas a las suyas. (Hoffner y Buchanan, 2005: 34). Pero la identificacion con los personajes “es un
concepto multidimensional que alude a una serie de procesos psicologicos” (Igartua, 1998: 424):

-Empatia cognitiva: Entender, comprender o ponerse en el lugar de los personajes.

-Empatia emocional: Se refiere a la capacidad de sentir e implicarse afectivamente con los personajes. Este
tipo de identificacion posibilita, segun Igartua, que el espectador se enganche a la trama y se sienta preocupado
por el destino de los personajes y desee seguir viendo como acaba la historia y hacia donde se dirigen sus cami-
nos.

-Virtud de la imaginacion: Consiste en que los espectadores sean capaces de inferir o aventurar cuales seran
las consecuencias de los actos de los personajes.

-“Volverse protagonistas”: Sentir como si el propio espectador fuera parte protagonista de la ficcién. Una de
las Ultimas series que utilizan este recurso es “Mr. Robot” (2015) en la que su protagonista, Elliot, traspasa la
cuarta pared haciendo participe de sus pensamientos al espectador como si de un amigo imaginario se tratase.

Por lo tanto, para crear una verdadera identificacién que perdure en el tiempo tan necesario es tener en cuenta
la relacion psicolégica y emocional que puede mostrar el espectador ante un personaje como la forma de mostrarlo
y de organizar sus acciones a lo largo de la narracion. “Si quieres provocar la simpatia hacia tu personaje revisa
las reacciones emocionales y los modos de mostramos su situacion emocional. Trata de ampliar la gama de sus
emociones” (Seger, 1999: 221). Para potenciar esa identificacidn, Chion (1991:119-120) apunta varios consejos:
En primer lugar, atribuirle rasgos simpaticos, halagadores o seductores, procurando asi la estima o la admiracion
del publico, y todo ello depende de la forma de presentarlos. En segundo lugar, se les puede mostrar inmersos en
un peligro o en una desgracia, dado que la victima también gozara del aprecio del espectador. En tercer lugar, po-
dria mostrarse al personaje cometiendo un pequefio error, que el publico va a perdonar y va a procurarle asi su
empatia.
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3.1.2 LA HISTORIA

“En tanto la trama sea inteligible en toda su extensién, cuanto mas larga sea la narracion mas hermosa
sera por su magnitud”

Aristoteles.

Cassetti defiende que en toda historia “los hechos se dividen en acciones y acontecimientos, unas se refieren
aindividuos concretos y los otros no tienen una causa personalizada. Los existentes se dividen en perso-
najes, como entidades personalizadas, y ambientes. Asi una historia nace de la mezcla y la jerarquizacion de esos
elementos donde lo importante es que haya una estructura basica en la que se apoya el relato” (Cassetti, 1994:
172). Consideramos, pues, que algo es una “historia” en el sentido de que evoca una cierta realidad, aconteci-
mientos que habrian sucedido, personajes que, desde este punto de vista, se confunden con la vida real. Esta
misma historia podia habernos sido referida por otros medios de distintas formas pero un historia en concreto
sera siempre ese relato primario sobre el que se organizan el resto de elementos, en otras palabras, el contenedor
del resto de elementos elegidos para contarla.

La retdrica clasica sefiala dos momentos en la creacién de una historia: la inventio, encontrar que decir, y la
dispositio, ordenar de manera eficiente lo que se dice. Por tanto si desnudamos la historia de todos los artificios
que la acompafian nos encontramos con lo que los formalistas rusos llamaron fabula, lo que ocurre. El resto son
una serie de decisiones que hace el autor para que el espectador infiera la fabula. Tynianov lo define como historia
y trama; Todorov y Barthes, por su parte, proponen dos grandes niveles dentro del relato: el nivel de la historia y
el nivel del discurso. Segun Todorov (1974) la categoria de “historia” corresponde al nivel de la l6gica de las ac-
ciones y los personajes. Genette (1969) opone la historia al discurso y distingue tres instancias: la de la historia o
diegesis que hace referencia al conjunto de acontecimientos que son el objeto del discurso narrativo, la narracion
o situacion narrativa o el acto por el cual el narrador se dirige al narratario, y el relato que nos permite conocer la
historia como la narracién que la sostiene. Segun Genette, la historia designa al significado o contenido narrativo
y el relato al producto material constituido por signos lingtiisticos que forman un todo significante.

La distincién de historia y narracion remitiria a las nociones de enunciado y enunciacion que describe Emile
Benveniste (1978) en tanto la primera hace referencia a lo dicho y la segunda al de la enunciacién. Para Genette
la enunciacion consiste en las relaciones que se tejen entre el enunciado y los diferentes elementos constitutivos
del cuadro enunciativo. “Por lo que es necesario pasar “del analisis de los enunciados al de las relaciones entre
estos enunciados y su instancia productiva” (Genette, 1972: 225). Sanchez Noriega (2002: 46) explica que la his-
toria esta constituida por el devenir de unos sucesos, acciones que realizan los personajes, que tienen lugar en
relacion con unos “existentes” (personaje, escenarios, espacios, etc.) y el discurso es la estrategia de narracion.
Kawin lo explica diciendo que “la historia es la serie de eventos hipotéticos que suceden en el tiempo de la ficcion
o los hechos de la historia. Y el discurso es la linea narrativa, el modo en el que la historia se presenta al publico”
(Kawin, 1992: 59). En conclusion la historia, o la fabula, es aquello que se cuenta y que finalmente el espectador
reconstruye como mundo posible.
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El objetivo de cualquier ficcidn no es copiar la realidad, sino recrearla, adaptandola en funcién de su objetivo.
Alfred Hitchcock dice que la “historia puede ser inverosimil, pero no debe ser jamas banal. Es preferible que sea
dramatica y humana. El drama es una vida de la que se han eliminado los momentos aburridos. Luego, entra en
juego la técnica y aqui soy enemigo del virtuosismo. Hay que sumar la técnica a la accion” (Truffaut, 1974: 86).Si-
guiendo con la idea que plantea Hitchcoock de que las ficciones son lo interesante de la realidad es necesario re-
cordar que en el mundo real “no existen mecanismos narrativos, ni géneros, ni protagonistas, ni planteamientos,
nudos o desenlaces. Podria decirse que la vida es un eterno nudo sin principio ni fin, un complicado entramado
de relaciones personales” (Sanchez — Escalonilla, 2001: 53). A pesar de esto, las historias no se materializan de
la nada, sino que surgen de los materiales que ya existen en el mundo real. “Siempre que se construye y narra un
relato de ficcion el autor parte de la experiencia real parare crear aspectos de la vida. Es la mimesis artistica,
nucleo de toda actividad estética: el arte imita la vida” (Sanchez — Escalonilla, 2001: 51). Genette se hace cargo
de este asunto en el capitulo “Vraisemblable et motivation”. En este apartado postula que el relato no copia la re-
alidad, el autor puede decir empezar o continuar a su voluntad, sin que tenga que ver con la logica de la realidad
sino con la ldgica del relato. Segun el principio aristotélico la imitacion es la medida de verosimilitud del drama.
“En estas tres diferencias consiste la imitacion: en los medios, los objetos y la manera de imitarlos. [...] En efecto,
el imitar es algo connatural al hombre, desde nifios, y en esto se diferencia de los deméas animales” (Aristételes,
2004: 38 - 41).

Truby afirma que las historias de ficcion no muestran el mundo real sino el “mundo de la historia” que no ha de
ser una de la vida, “Es la vida del ser humano mas clara y condensada para que el publico pueda entender mejor
como esta funciona” (Truby, 2009: 20) Por esta razon, el autor, plantea distintos movimientos de la historia, distintas
formas de contar, que se relacionan directamente con los elementos temporales de la misma y que expondremos
mas en profundidad en el apartado dedicado a este aspecto. Siguiendo con el concepto de imitacién aristotélico,
el modelo natural de imitar la realidad seria el lineal, siguiendo la trayectoria del protagonista desde el principio
hasta el final. En el lado opuesto nos encontramos con el modelo explosivo en el que, para Truby, todo ocurre si-
multaneamente. Entre estos polos opuestos podemos encontrar multitud de organizaciones de la historia que
serian el resultado de la combinacién de estos dos modelos: modelo serpenteante, modelo en espiral y modelo
ramificado. Este tltimo modelo, el ramificado, es muy habitual en la ficcion televisiva ya que se necesita diversificar
y ramificar la historia para hacerla mas duradera.

Cualquier historia, aunque esté enmarcada en la mas pura ficcion, requiere una serie de normas propias que
distingan lo posible de lo imposible. En otras palabras, para hacer que el espectador se implique totalmente con
la historia son necesarias una serie de “limitaciones” que creen un mundo reconocible, por lo que el uso de ele-
mentos historicos, por ejemplo, son una buena herramienta para crear esta ilusion de posibilidad. Pongamos como
ejemplo la pelicula de James Cameron “Avatar” (2009), su increible historia que va més allé de nuestro mundo
hacia un lugar desconocido llamado “Pandora”, habitado por criaturas increibles y gigantes azules no cuenta otra
cosa que la época de la colonizacién en la que el “mundo avanzado” llega a terrenos desconocidos para explotar
sus recursos. O si preferimos fijarnos en la ficcion televisiva, la exitosa serie “Juego de tronos” (David Benioff y D.
B. Weiss, 2011) tiene reminiscencias de la Europa Medieval, por sus tramas, sus trajes y sus escenarios. Tanto lo
que observemos en el mundo como lo que encontremos en el baul de nuestra memoria, hay que cribarlo con men-
talidad artistica. No vale la pena escribirlo tal cual. Hemos de recrearlo y transformarlo, construir con todo ello
algo nuevo. “Escribir un guion es introducir orden al desorden, escoger sonidos, acciones y palabras; eliminar
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gran parte de lo previamente seleccionado; realzar y reforzar el material escogido. Es violar la realidad -0 por lo
menos lo que percibimos de ella- para reconstruirla de otra manera, limitando la imagen a un marco determinado,
seleccionando lo real, las voces, las emociones y a veces las ideas” (Carriér, 1997: 137). Por tanto, esta transfor-
macion de la vida es necesaria para crear la ficcion y se realiza a través de distintas leyes dramaticas Una de
estas leyes corresponde a la ambientacion, que se desarrollara en el apartado dedicado al espacio. Para crear un
efecto ficticio que parezca la realidad Robert McKee (1997) expone cuatro dimensiones de la ambientacién que
implican al resto de los elementos del relato:

El periodo: Es el lugar temporal que ocupa el relato. Es decir, en que época situamos la historia.

La duracion: Es la prolongacion en el tiempo de la historia narrada.

La localizacion: El lugar que ocupa una historia en el espacio. Es decir, el lugar concreto donde se
desarrollan los acontecimientos.

El nivel de conflicto: Este elemento, como ya hemos visto en el apartado anterior, esta relacionado
con la dimensién humana de la historia, la relacion de los personajes con las fuerzas politicas, religiosas,
ideologicas, familiares, etc. Estas relaciones dan forma a los acontecimientos tanto como el tiempo en
el que se desarrollan.

La implicacion del espectador en la historia es la primera necesidad a la que se ha de enfrentar una buena
ficcion. Asi que, para hacer del mundo que rodea a la historia mas creible Mckee propone dos principios. En primer
lugar la empatia que el publico tiene hacia determinados personajes a través de los cuales experimentan la historia
desde dentro. El segundo principio es la autenticidad, cuando el espectador decide dejar de lado la logica de la
realidad y “congela su incredulidad” para dejarse llevar por la ilusion de la ficcion. Una vez que el espectador esta
implicado en la historia se ha de mantener ese nivel de implicacion hasta el final porque de no ser asi el espectador
podria perder interés. “Mas alla de los detalles fisicos y sociales, también debemos crear una autenticidad emo-
cional. La investigacién del autor debe tener como resultado un comportamiento creible de los personajes. De
acontecimiento en acontecimiento, las causas y los efectos deben resultar convincentes y l6gicos” (McKee, 2011:
232). Retomando el concepto de inventio, las ideas son el germen de las historias y estan en relacién permanente
con el resto de los elementos del relato. Billy Wilder contaba en 1945 que los directores tienen ideas que van con
ellos hasta que se materializan en una obra:

Como en El apartamento. Recuerdo haber visto hace mucho tiempo una pelicula muy bonita
de David Lean, “Breve encuentro”, la historia de una mujer casada y un hombre, que para sus
citas amorosas usan la habitacion de un amigo del amante. Siempre pensé que ahi habia un
personaje interesante, el que presta el apartamento, un personaje gracioso y conmovedor; y
conservé esta idea en mi cabeza. [...] Asi pues, parti de este personaje y de este tema: un
hombre que se deja explotar, un solitario que vuelve por la noche y se desliza en la cama
todavia caliente de los amantes”

(Ciment, 1988: 58).

A pesar de todo “en realidad solo existe una Unica historia. En esencia nos hemos contado los unos a los otros

la misma historia desde el amanecer de la humanidad, y a esa historia la podriamos llamar muy apropiadamente
la busqueda” (Mckee, 1997: 241).
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En un mundo donde la polifonia de medios es la clave, una obra no se basa solo en una historia sino que esta
historia principal se ve alterada por otras subtramas que nos revelan datos sobre los personajes o sirven de con-
trapunto a la principal. La historia principal es lo que autores como Truby o Egri han denominado “premisa”, es
decir, “la combinacién méas sencilla de personajes y trama, y suele consistir en algiin acontecimiento que da co-
mienzo a la accion, alguna idea del personaje y alguna idea del final de la historia” (Truby; 2009: 29).

Las subtramas “a menudo son historias de amor que revelan dimensiones adicionales de los
personajes. Algunas veces tratan temas individuales importantes: la identidad, la integridad, la
avaricia, el amor, o el encontrarse a uno mismo. Otras veces una trama secundaria descubre
la vulnerabilidad de un personaje. [...] Bob Gale y Robert Zemeckis, que escribieron “Regreso
al futuro”, declararon en un seminario que la subtrama del padre y la madre era realmente de
lo que trataba su historia. Poco después de que Tootsie se estrenara tuve una conversacion
con Sydney Pollack acerca de la creacion de su historia. Me dijo que todos los guiones que é/
hace son fundamentalmente una historia de amor. En este caso, estaba interesado por la amis-
tad como base del amor. Me hizo ver lo raro que es encontrar verdadera amistad entre las pa-
rejas. La subtrama de Tootsie le dio la oportunidad de explorar esta relacion de un modo creativo
y singular. La funcién principal de una trama secundaria es dar dimension al guion. En realidad
es la que conduce el tema y profundiza en la historia, de forma que ésta no sea una simple
anécdota lineal guiada por la mera accion”
(Seger, 1999;, 61).

Centrando nuestra atencion en el mundo de la televisidn y aunque no todos los autores estén de acuerdo, una
de las reglas basicas a la hora de escribir y concebir una historia, para este medio en concreto, es la repeticion
de ciertas ideas e informaciones para favorecer la comprensién de la trama. “Un viejo axioma de la escena esta-
blece: cuente a su auditorio tres veces cada factor importante si quiere asegurarse de que lo entenderan” (Vale,
1989: 34). En las obras audiovisuales puedes reiterar el mismo concepto tanto con las palabras como con las
imagenes y el sonido y esto, segun Vale, no seria solo una repeticion sino una duplicacion. El audiovisual es el
unico arte que cuenta con tantos elementos a su disposicion para contar historias y expresarse. Por ejemplo la
escultura tiene a su disposicion la forma, la pintura cuenta con el color, la musica con el sonido y la novela con la
palabra, el cine y la television tienen a su servicio todos estos elementos en el mismo instante. “A medida que la
historia avanza el interés se desliza de un actor a otro, del decorado al objeto, del accesorio al actor o de una
combinacién de elementos a otros” (Vale, 1989: 40).
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3.1.3 EL ESPACIO

“En la visién de Lumiér, la mirada se pasea, se pierde y se disuelve; en pocas palabras, se despliega den-
tro de un campo”

Aumont, 1989.

[ lugar como elemento de la narracién es la posicion geografica en la que se sitiian los personajes y tienen

lugar los acontecimientos en un tiempo determinado. Cuando los lugares se vinculan a la percepcién de
uno o varios personajes pasa a considerarse espacio. Por tanto la dimension espacial es uno de los elementos
mas evidentes del relato. Los acontecimientos que se narran siempre suceden en un lugar que no necesariamente
debe estar perfectamente descrito. “Cuando la localizacion no se ha indicado, el lector elabora una en la mayoria
de los casos. Imagina la escena y, para hacerlo, habra que situarla en alguna parte por muy abstracto que sea el
lugar imaginario” (Bal, 1990: 51)

En los productos audiovisuales no nos encontramos con este problema de imaginar el espacio. Por abstracta o
deslocalizada sea la imagen el espectador cuenta con una serie de elementos que le dan informacién sobre el
espacio como por ejemplo el sonido ambiente que referencia la historia. “Hay tres sentidos con especial implicacién
en la percepcion del espacio: vista, oido y tacto” (Bal, 1990: 101). Pongamos por ejemplo un banco pegado a una
pared, el espectador sélo tiene esa informacidn en un principio, el plano no muestra mas como para saber si es
una calle, un patio o un parque, pero de fondo se oye la sirena de un tren, que no vemos pero nos hace saber que
el lugar es una estacion. Esta es una de las ventajas de las producciones audiovisuales, se cuenta con una imagen
y un sondo que define por nosotros el espacio y la atmésfera donde se colocan los personajes v las acciones de
estos.

El espacio, debido a su alto grado de relacién con la percepcion se convierte en un elemento altamente simbdlico.
Dicho de otro modo, el espacio narrativo trasciende, va méas allé de lo que puramente representa y evoca cosas
que puede que no estén en el momento que se narra pero que tiene relacién con, por ejemplo, los sentimientos
de un personaje 0 una situacion anterior que influye en los acontecimientos. Por ejemplo un hombre y una mujer
en una habitacién manteniendo relaciones sexuales, con posterioridad nos enteremos que esa mujer era en re-
alidad su amante y aquella habitacion es la que comparte con su esposa por o que ese espacio nos recuerda una
traicion o una mentira. El contenido semantico de un espacio se crea de la misma forma que se crea un personaje,
doténdolo de una serie de caracteristicas generales y especificas que referencian la historia y logran una mayor
identificacion del espectador con la historia y los personajes.

La relacion que se establece entre el tiempo y el espacio es de vital importancia para el ritmo de la narracion.
Este hecho es mas visible en la literatura ya que se tiene que parar el avance de los acontecimientos para atender
ala descripcion de un lugar. En cambio, una de las ventajas del audiovisual es contar con la representacion de un
espacio escénico que nos da la posibilidad de narrar y describir a través de él mientras se va desarrollando la ac-
cion. Esto es “un ejemplo de la capacidad que posee el cine para entregar un cantidad infinita de informacion”
(Jost, 1990: 89). Porque tal y como afirma Jost “la imagen, es un significante eminentemente espacial, de modo
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que al contrario de tantos otros vehiculos narrativos, el cine presenta siempre a la vez las acciones que constituyen
el relato y el contexto en el que ocurren” (Jost, 1990: 87). Por tanto el buen uso del espacio audiovisual es un ele-
mento importantisimo. En este sentido podemos hablar de cuatro estrategias para mostrar el escenario:

- La accién se produce en la oscuridad. Esto crea una privacién momentanea de cierta informacion como por
ejemplo el lugar en el que estan, el numero de personajes, etc.

- La pantalla a negro, sobre todo cuando se utiliza de forma diegética en la historia. Por ejemplo un plano
subjetivo desde el protagonista que cierra los 0jos.

“Las rarezas de semejantes procedimientos en el cine de consumo no deja de poner en evi-
dencia la extrema implicacion del cuadro situacional en el seno de todo relato filmico. Hay que
decir, por lo demas, que el efecto de la mayor parte de esos procedimientos no es la desapa-
ricion por completo del cuadro espacial, sino, como mucho, su relativa y momentanea parali-
zacion”

(Jost, 1990: 92).

- Eliminacién del fondo por un desenfoque. Por ejemplo cuando un personaje esta en una ensofiacion.

Jost habla de una dualidad en lo referente al espacio de los productos audiovisuales. El primero corresponde
al espacio “profilmico”, que corresponde a “todo lo que queda delante de la camara y ha impresionado la pelicula”
(Souriau 1953: 8). Es decir, todo lo que aparece en el plano y queda filmado. El segundo espacio es el lugar donde
se produce el visionado por parte del espectador. La sala de cine, el comedor de una casa o la proyeccidn en
cualquier otro lugar como por ejemplo un bar o un cine de verano. Este segundo concepto de espacio es importante
en lo relativo a la atencion que el espectador presta a la obra. Puede que ayude a que el espectador se involucre
més en la historia y que su imaginacion vuele hacia un espacio ausente, lejano e inventado. En el caso contrario
nos encontramos un espacio donde las distracciones son frecuentes como por ejemplo el salén de una casa y
esto es un problema al que se enfrentan continuamente las series de television y que deben solventar con brillantez
para captar la atencion del espectador por encima de otras distracciones. Una solucién es crear un mapa de
tramas que sean facilmente seguibles por un publico que en muchas ocasiones comparte el momento de ver una
serie con otras tareas domésticas como por ejemplo hacer la cena o hablar con los familiares.

Centrandonos en el espacio profilmico, que es el que sera objeto de estudio en esta tesis, Andre Bazin lo define
como un “espacio centrifugo”, es decir, cuando un personaje sale fuera de campo se intuye que hay mas espacio.
Al enfrentarnos a este tipo de espacio en una obra audiovisual debemos tener en cuenta que existe el “espacio
representado y el espacio no mostrado” (Jost, 1990: 93). Esta afirmacion implica un espacio sugerido al que se
denomina fuera de campo y que juega con lo que se representa y o que se imagina. Una parte se muestra y
forma parte plenamente de la diégesis del relato; la otra no queda enfocada por la cdmara pero sucede y vemos
las reacciones en los personajes que se encuentren en el espacio representado. Este juego que surge sobre todo
en las etapas posteriores del montaje y la edicidn es un clarisimo ejemplo del potencial narrativo de una obra au-
diovisual. Este concepto de fuera de campo que se desarrollara con mayor profundidad cuando hablemos de la
imagen y el sonido y de la importancia de la relacion de la camara en el espacio y de su potencial narrativo.
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Segun Vale el espacio debe estar caracterizado por:

El tipo: Puede ser una oficina, una choza, un hospital, el bosque, etc.

La clase: Si esta lleno o vacio, o es econdémico o de lujo, efc.

El proposito o la funcion: Es una carcel, un museo de arte, una fabrica, etc.
La relacion que tiene el espacio con un personaje: es la casa de x.

Su ubicacion: Un hotel en San Francisco.

Todas estas caracteristicas dan informacién al espectador e influye en la accion y los personajes. Pongamos
por ejemplo la serie “El Barco” de Antena 3 (2011). Tras un evento que destruye toda la civilizacion un grupo de
jovenes sobreviven aislados en un barco en medio del inmenso océano en el que se ha convertido la tierra. Esta
situacion es el comienzo de la serie y el espacio en el que se desarrolla marca todo el relato porque les encierra
en un barco a la deriva sin tener acceso a alimentos, medicinas o simplemente n pueden saber de ninguna forma
como se encuentran sus familiares tras el incidente, todo esto crea tramas entre los personajes, que se enfrentan
0 se apoyan los unos en los otros. Elegir correctamente la ubicacién de la historia y es muy importante para el
éxito de la obra y para su desarrollo a la larga ya que si es un espacio muy reducido las historias que surgen entre
los personajes podrian agotarse demasiado pronto.

La ambientacion del espacio también es un elemento dramatico muy importante como ya veiamos en el apartado
dedicado a la historia, ya que aparte de describir el espacio desde el primer momento y situar al espectador da
credibilidad al relato y sumerge al publico en una experiencia mucho mas plena. Sobre los decorados, Eugene
Vale dice que “no son interesantes porque no tienen vida. Sélo interesa en tanto que caracterizan a los seres que
viven y actuan en ellos” (Vale, 1982: 51). El director de cine espafiol José Luis Berlanga afirma que los objetos
que rodean a los personajes tienen una “dimension humana”. Los objetos, los elementos del decorado son fun-
damentales y adquieren una importancia narrativa fundamentales como por ejemplo el cuchillo en Psicosis (Hit-
chkoock, 1960).

Las exigencias a la hora de escribir para televisién son muchas, una tiene que ver con los escenarios y decorados
que se usan para el desarrollo de la historia. Los decorados construidos se dividen en dos platos, con dos unidades
grabando a la vez, y unos “exteriores de platé”, que corresponden a las calles y plazas falsas construidas en el
patio del plat6. La mitad de las escenas de la semana deben ocurrir en Platé 1, y la otra mitad entre Platé 2 y Ex-
terior. Por otro lado, “la relacion referida al espacio se repite a menudo para hacer hincapié en la estabilidad del
marco, en tanto que se opone a la naturaleza transitoria de los acontecimientos que suceden dentro de él” (Bal,
1990: 105). Esto es un recurso muy habitual sobre todo en la ficcion televisiva porque las historias se desarrollan
en los mismos escenarios por la razén que apuntaba Bal y por los presupuestos de estas producciones. Sobre
todo en las Sit-com, en las que la repeticidn de escenarios es un recurso fundamental del género.
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3.1.4 EL TIEMPO

M uchos autores han catalogado al tiempo como “la cuarta dimension” de las historias, quien marca la cro-
nologia, quien permite crear una secuencia de hechos y luego manipularla a nuestro antojo. Si nos fijamos
en otras artes, el novelista, por ejemplo, no se encuentra ligado a nada. En una misma linea puede cambiar de
espacio y de tempo. El teatro por su parte esta condicionado por la escena y es necesario cambiar todo el decorado
para trasladar al espectador a otro lugar completamente diferente. El cine no esta tan condicionado como el teatro
y tiene una mayor libertad para cambiar. En la ficcion audiovisual podemos ir a cualquier lugar y viajar en un
instante al pasado o al futuro con un simple “en aquella época...” acompafiado de un cambio de plano o un traveling
donde lo nuevo se convierte en antiguo. Por esta razon el espacio y el tiempo adquieren una dimensién muy im-
portante en el campo audiovisual. En toda historia contamos con dos tiempos. El tiempo real que corresponde
con la diégesis y la cronologia lineal del relato primario; y en segundo lugar existe el tiempo narrado, que aunque
depende del primero para que la historia tenga un sentido y sea verosimil es el que proporciona la ficcionalidad al
relato. En el Ultimo tipo es donde el autor tiene la libertad para inventar, manipular, incluir o quitar partes del tiempo
real para jugar con el espectador y hacer mas atractiva la obra.

El tiempo es abstracto, y como no se puede palpar tenemos que representarlo a través de otros elementos na-
rrativos para ubicar al publico. Por ejemplo a través de las modas o la ropa que visten los personajes. Como de-
ciamos, el tiempo es un concepto totalmente abstracto mientras que el espacio se mantiene mas o menos igual
a lo largo de la historia sobre todo en lo referido a las ficciones televisivas que buscan siempre una continuidad
en el espacio. El tiempo nunca permanece igual, avanza a cada minuto, es el encargado de representar el cambio,
el desarrollo de la accién. Aunque se muestren distintos lugares puede ser el mismo instante en todos ellos. “Ya
que el tiempo es idéntico para las distintas ubicaciones, representa un excelente medio para ligar lugares dispersos
(Vale, 1989: 51) En resumen, lo mas habitual suele ser que el tiempo represente un movimiento hacia delante
pero este flujo puede variar si se usan técnicas narrativas para manipular el tiempo de la diégesis como los flas-
hbacks y los flashfoward que explicaremos mas adelante. Este empleo del tiempo puede resultar un problema si
no se usa en los momentos adecuados porque pueden llegar a confundir al espectador. Por tanto, toda accion
necesita un tiempo y esto influye directamente en otros elementos narrativos como en la construccion de los per-
sonajes que se ven forzados o contravenidos por el inminente paso del tiempo que en ocasiones les separa de
su objetivo y otras veces los fuerza hasta alcanzar la meta. Pongamos como ejemplo del tiempo como recurso
narrativo el temporizador de una bomba que el protagonista debe encontrar y desactivar, o los afios que un per-
sonaje cumple de condena en la carcel y lo separa de su familia o del botin que escondié antes de entra en la
carcel. Este es un recurso muy comun en las series americanas para dar mas ritmo al relato.

Como ya se adelantaba en el capitulo 1, la gran mayoria de los analisis narrativos en el entorno audiovisual de-
sarrollan la perspectiva de Gerard Genette, pero es en el caso de este elemento sobre el que existe mayor con-
senso entre tedricos como Mieke Bal o Seymour Chatman. También son de gran ayuda los estudios de Bordwell
sobre este tema, el cual lleg6 a apuntar que “las categorias de Genette acerca de las relaciones temporales son
Utiles para las relaciones entre la narracion y la historia narrada, afortunadamente para mi, pues el discurso de
Genette sobre el tiempo es uno de los triunfos de la poética contemporanea” (Bordwell, 1996: 343). Genette com-
para la accion de la historia con el verbo en las oraciones. En este caso, el tiempo mas importante de la imagen
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filmica es el presente. El futuro es inminente y el pasado no puede cambiarse. Por eso los personajes necesitan
un presente para superar sus metas. Por lo tanto como sefiala Metz “si laimagen filmica esta en presente, el filmé
¢no estara siempre en pasado? (Metz, 1972: 73). Jost defiende que “el filmé como objeto estaria en pasado por
la mera razén de que ha filmado una accién que ha sido; la imagen filmica estaria en presente porque nos daria
la sensacion de que, con todo, sigue la accion en directo” (Jost, 1990: 109-110). Pero siguiendo la terminologia
de Genette, la realidad es que el lenguaje tiene mas opciones para caracterizar la accion. A parte del plano tem-
poral se puede modalizar la accion y plantearla como terminada o no. Por tanto el tiempo es presente: la accién
se desarrolla en un tiempo que interpretamos como en directo; es indicativa: plante un proceso; e imperfecta ya
que muestra el curso de las cosas: el aspecto imperfecto d la accion nos da la posibilidad de evocar tanto procesos
que ya han concluido como narra su desarrollo.

Retomando la pregunta de Metz, nos encontramos con una doble temporalidad en el relato: la de los aconteci-
mientos relatados y la del acto mismo de relatar. Mientras que Aristételes excluye la diégesis porque no imita si
no que representa acciones, Platdn la coloca en un de los polos fundamentales en los que se mueve el discurso.
Es en la diégesis donde esta la cronologia de la historia y las decisiones del autor de en qué orden narrar los
acontecimientos. Segun Genette, estos dos ejes temporales se pueden articular en:

Orden: Sucesion de acontecimientos de la diégesis en confrontacion al orden de aparicion en el relato.
Duracion: Comparando el tiempo que dichos acontecimientos tienen en la diégesis y lo que tardamos
en narrarlos.

Frecuencia: Es el nUmero de veces que contamos un hecho en relacion al nimero de veces que sucede
ese mismo hecho en la historia.

Para conseguir un analisis completo de una obra audiovisual hay que tener en cuenta a la vez estos dos aspectos
del tiempo del relato: el tiempo novelesco y el tiempo cinematogréfico.

ORDEN.

El orden se refiere a la disposicion temporal de los acontecimientos en el relato. Igual que en la vida, en una fic-
cion existe el paso del tempo lo que seria el relato original. La decisidn del orden en el que se cuenta ese ficticio
paso del tiempo es decisidn del autor y depende de las necesidades narrativas propias de cada historia. Si el
relato es lineal quiere decir que sigue el orden natural de la historia, desde el inicio hasta el final, de una forma
cronolégica. En el caso contrario tendriamos un relato totalmente fragmentado y por tanto definido por el uso de
anacronias, “formas de discordancia entre el orden de la historia y la del relato” (Genette, 1989: 91 - 92). Para
distinguir entre los distintos saltos temporales que se pueden dar en un relato Genette se basa en dos conceptos:
el alcance, es decir la distancia temporal hacia el pasado o el futuro respecto al presente del relato; y la amplitud,
0 duracion de la historia que abarca la anacronia.

El orden “nos sitla en un eje temporal, en esa especie de presente en el pasado que, segun los gramaticos,

constituye el imperfecto, nos va devolviendo paulatinamente al pasado, nos remite a nuestro punto de partida,
nos lanza de nuevo al pasado y por fin nos proyecta hacia un futuro hipotético” (Jost, 1990: 113). Cuando estas
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evocaciones a las que hace referencia Jost nos transportan al pasado Genette dice que son analepsis, 0 en argot
audiovisual flashbaks.

ANALEPSIS: “La vuelta atras”, la evocacion de un acontecimiento anterior al momento del relato. No todas
tienen el mismo alcance. Algunas nos remiten al punto de partida de la historia y otras mas alla. Externas o internas
segun el relato original. Las analepsis mas comunes en los relatos audiovisuales son las externas porque nos
ayudan a explicar desde el pasado un acontecimiento del presente. Generalmente en el cine son las palabras y
el uso de la paleta cromatica las que colocan al espectador en un momento diferente respecto a otro. Otras técnicas
para marcar el uso de una analepsis en un relato audiovisual son:

- El uso de la voz en off, que contextualiza lo que estad mostrando las imagenes.

- Mirada al infinito de un personaje. Ya que este gesto insinta que esta pensando y da paso a las

imagenes de ese recuerdo.

- Rétulos que indiquen el cambio de fecha.

- Detalles como la ropa de Is personajes sirven para situar el momento de la historia y construir el raccor.
El ejemplo mas claro de este caso es Pulp fiction que rompe por completo con el eje cronolégico y las pistas
que reciben los espectadores para recomponer la historia es la ropa de los protagonistas.

En el entorno audiovisual las analepsis representan una vuelta atras tanto verbal como visual. Muestra en ima-
genes lo que un narrador cuenta en voz en off, por ejemplo. Tras cada vuelta atras regresamos al presente. Por
ejemplo la serie norteamericana Lost compuso sus primeras temporadas con este esquema de tiempo que contaba
en presente el accidente de un avién en unaisla y con las analepsis externas el pasado de cada personaje. Mas
tarde complico este disefio sustituyendo las vueltas atras por prolepsis (flashfoward) y viajes en el tiempo. El relato
también puede ser una gran analepsis en si como es el caso de la pelicula Titanic de James Cameron (1997).

En general son mas comunes las analepsis externas o mixtas ya que la informacién que puede generar es mas
interesante para la construccién de un personaje o el devenir de la propia historia. En cambio las analepsis internas
se utilizan para reinterpretar o completar algunas elipsis de la historia. En este sentido un ejemplo de serie cons-
truida a partir de analepsis internas es How i met your mother (Craig Thomas y Carter Bays, 2005) concretamente
el capitulo How your mother met me (9x16), en el que finalmente presentan a la madre de los hijos del protagonista,
Ted, en distintas ocasiones en las que habia coincidido con él pero no habian llegado a conocerse. Todas esas
situaciones han sido puntos clave en episodios de temporadas anteriores a la serie.

El uso de las analepsis va acompafado de una serie de transformaciones semiéticas:

- Paso del pasado lingiistico al presente de la imagen y por lo general supone el paso del perfectivo al
imperfectivo.

- Deferencia de aspecto entre el personaje narrador y su representacion visual.

- Modificacién del ambiente sonoro.

- Transposicion del estilo indirecto al estilo directo.
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En relacién con el contenido de esas vueltas al pasado las analepsis seran heterodiegéticas, si desarrollan una
linea de la historia distinta a la del relato primario u homodiegéticas si pertenecen a la historia de la diégesis. Ge-
nette distingue entre las analepsis homodiegéticas las completivas, rellenan una elipsis anterior del relato primario,
y las repetitivas que suelen tener una extension narrativa breve y tratan sobre acontecimientos ya relatados pero
desde otro punto de vista por ejemplo. En las obras audiovisuales son mas frecuentes las analepsis homodiegé-
ticas, y entre ellas las completivas, porque en los guiones se suele excluir el pasado que no tenga que ver de
forma directa con la diégesis. Con todo, la relacidn entre la palabra, las imagenes y el sondo pueden ser tan com-
plejas como la mente quiera (Jost, 1990: 118). En conclusion, las analepsis o flashbacks sirven para completar
una carencia de informacién que tenga la historia o para retrasar la aparicion de ciertos acontecimientos y dejar
al espectador a la espera de lo que sucedera de forma inminente.

PROLEPSIS: También conocido como flashfoward en la industria audiovisual. La prolepsis es una aparicion de
un acontecimiento en el relato antes de su lugar cronolégico. Este procedimiento presupone que el narrador om-
nisciente sabe lo que ocurrira en cierto tiempo y se anticipa al futuro. La prolepsis en muy diferente a la elipsis. En
la primera se salta de un punto A a otro B y se regresa en algun momento al punto A. Pero si nunca se regresa de
nuevo de B a A nos encontramos ante el segundo caso, una elipsis.

Genette aplica la misma clasificacion de las analepsis para estas anacronias sobre el futuro. Nos encontramos
con prolepsis internas y externas, dependiendo de a qué momento de la linea temporal se viaje, dentro o fuera de
la diégesis. La presencia de esta figura tanto en la literatura como en el cine o la television es menos frecuente.
Las prolepsis externas podrian ser ejemplificadas en los epilogos que en ocasiones cierran el relato ya que mues-
tran unos acontecimientos futuros sucedidos tras la conclusién del relato primario. En otro sentido sera dificil en-
contrar prolepsis externas en un relato audiovisual porque pueden llevar a equivocos y que el espectador confunda
esas idas al futuro con situaciones reales o suefios 0 alucinaciones. De cualquier forma las prolepsis internas si
son un elemento beneficioso para el relato audiovisual. Entre sus usos mas habituales encontramos el intrigar al
espectador desvelandole solo a él ciertos acontecimientos que pasaran pronto, anunciar algo de una forma mas
0 menos explicita o para atraer la atencion del espectador sobre lo que pasara.

En la historia del cine se usaron antes este tipo de anacronias visuales que las vueltas atras de las analepsis.
Concretamente en A mother’s devotidn (Vitagraph, 1907) por ejemplo “una mujer ve de pronto los troncos que
imagina dispuestos a través de la via férrea que va transitar el tren que conduce su hijo. Corre al encuentro de
este ultimo para salvarle y vemos de nuevo las mismas imagenes. Podemos explicar esta aparente precocidad
por la concepcion popular, muy extendida en el siglo XIX, segun la cual toda imagen mental debe concebirse como
exterior, magica o premonitoria.” (Jost, 1989).

SIMULTANEIDAD: Esta ultima posibilidad de anacronia no esta incluida entre las posibilidades propuestas por
Genette, pero en el sector audiovisual es muy comun. Debido a las mdltiples vias con las que cuenta el audiovisual
para transmitir la informacidn (gestos, expresiones, sonidos, objetos, vestuarios, palabras, musica, etc.) es impor-
tante que exista una simultaneidad entre todos los elementos para que la obra final tenga un sentido. “Diacronia
(sucesidn) y sincronia (simultaneidad) estan, pues, intimamente vinculadas en el cine, y esto es evidente en la
expresion de la simultaneidad de acciones, figura particularmente mimada por los cineastas a lo largo de la historia”
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(Jost, 1990: 122). Afios mas tarde esta pasion por el uso de las acciones simultaneas de las que habla Jost se ha
trasladado las ficciones de la pequefia pantalla. En la actualidad estas ficciones cuentan con multitud de tramas
que han de ser contadas paralelamente para que la accion general avance. Las acciones simultaneas pueden ser
mostradas como:

- Dentro de un mismo campo de accion.

- Co-presencia de acciones simultaneas dentro de un mismo cuadro. Las acciones no suceden en el
mismo espacio filmico pero mediante montaje se retnen en la misma imagen. Por ejemplo una pantalla partida de
unas amigas hablando por teléfono cada una en su habitacién.

- Presentacion de acciones simultaneas de forma sucesiva. Como ejemplo sefialar la serie Cuéntame
cémo pasé que al final de sus capitulos acostumbra a incluir al final de sus capitulos una especie de resumen en
el recuerdan la situacion en la que dejamos a los personajes hasta la proxima semana.

VELOCIDAD (DURACION).

Para referirse a este apartado Gerard Genette utilizo en primer lugar el término “duracién” que aparecia en
Figuras lIl. Pero en Nouve discours du recit Genette revisa su estudio y lo sustituye por el término “velocidad” que,
ademas, se adapta mejor a la terminologia audiovisual. Bajo este epigrafe se estudia la relacion que existe entre
la duracién de la historia y la longitud del relato. A diferencia de la literatura, la ficcidén audiovisual tiene una duracién
determinada en lo que se refiere al filmé como objeto. Es imposible calcular exactamente lo que un lector tardara
en leer una novela, y dependera de cada lector. En el cine o la television las peliculas o los capitulos tienen una
duracion determinada. “El tiempo de la proyeccion, el tiempo del significante, es un dato objetivo que comparten
todos los espectadores por igual [...] y que puede compararse, trazando paralelismos, con ese otro dato, tan im-
portante en narratologia, que es el tiempo diegético” (Jost, 1990: 125). Existen ejemplos a lo largo de toda la historia
del audiovisual en los que se dan ejemplo de esto. En 1963 Andy Warhol realiz6 la pelicula experimental Eat y en
television nos encontramos con el reciente caso de la serie norteamericana 24, un formato muy innovador y de
mucho éxito en el que se presentaba cada episodio una hora continua de la accién de la trama de la temporada.
Por tanto lo que busca Genette es identificar los elementos que dan ritmo al texto, asi que plantea cuatro ritmos
narrativos principales:

Pausa: Es la maxima forma de desaceleracion. Tiene una duracion determinada en el relato pero no le
corresponde ninguna duracién diegética. Genette lo escribe de la siguiente forma:

“Un segmento cualquiera del discurso narrativo se corresponde con una duracion diegética nula” (Genette, 1972:
128-129). Estas pausas que habitualmente son descriptivas provocan que la accion se ralentice pero son habituales
en literatura y no tanto en los medios audiovisuales porque la descripcion ya va con la imagen y no es necesario
parar para describir el nuevo lugar. “Todo plano tiene una funcion descriptiva [...] Pero ningin plano es enteramente
descriptivo, por lo que n puede haber una pausa descriptiva auténtica, porque el tiempo fijo de visionado del film le
da también una pausa dramatica, el tiempo dedicado a ellos construye expectativas para la accidén que vendra”
(Henderson, 1983: 7).

Nt De aqui en adelante : TR es el tiempo del relato y TH equivale al tiempo de la historia.
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TR =n TR «>TH TH=0

Escena: La duracion diegética de este segundo ritmo es idéntica a su duracién

narrativa. En el cine y la television es estrictamente el plano secuencia, su movimiento
habitual. No hay ni aceleracion ni desaceleracidn del tiempo, sino una correspondencia
real entre el tiempo de la historia y el tiempo del relato. Genete represento la escena del
siguiente modo:

TR =TH

Sumario: Se utiliza para representar el paso del tiempo, para resumir un momento
perteneciente a la diégesis de la historia y es mayor al tiempo en el que se narra. En las
TR <TH obras audiovisuales este ritmo narrativo suele ir unido al narrador que puede reducir las
acciones de semanas, meses 0 afios en un solo parrafo a través de sus palabras. Los

sumarios suelen utilizarse como transicién entre las secuencias.

Elipsis: Es un silencio, una omision de ciertos acontecimientos que segun la dégesis han tenido lugar.
En palabras de Genette el tiempo del relato es menos importante que el de la historia. En definitiva, la elipsis es
uno de los tipos de ritmo mas utilizado. Esta supresidn temporal entre dos escenas sirve para avanzar rapidamente
en el tiempo de la historia y obviar momentos que no aportarian gran cosa a la historia.

TR =0 TR < TH TH=n

La dilatacion: Jost incluye un quinto tipo de ritmo narrativo propio del universo audiovisual. La dilatacion
corresponderia a la parte del relato que se dedica a mostrar cada uno de los elementos de la accion. Su efecto
consiste en prolongar indefinidamente el tiempo del relato.El efecto de la dilatacion puede lograrse de distintas
formas. Por ejemplo usando recursos discursivos como hace Eisenstein en Acorazado Potemkin (1925) u Octubre
(1928) cuando encadena varias tomas desde distintos puntos de vista de un mismo puente, pero también se puede
lograr alargando la accién o la velocidad natural de la escena como se puede apreciar en obras de otros directores
como por ejemplo Edipo Rey (1967) del director italiano Pasolini.

TR>TH

Combinando varios de estos elementos se consigue un ritmo narrativo capaz de describir los sentimientos o
percepcidn que tienen los personajes sobre el momento concreto que se narra. ““The nature of cinematic language
is such that effective presentation of a brief and consequently insignificant event requires, more than in any other
art form, a great number of visual devices” (Eisenstein, 1976:11).
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FRECUENCIA.

Este es quizas el menos habitual, pero segun qué narraciones puede ser muy provechoso. La frecuencia es la
relacion establecida entre el niumero de veces que se evoca un acontecimiento y el nimero de veces que se
supone que sucede en la dégesis. Segun Genette (Genette, 1972: 146 y siguientes) Existen tres modalidades de
frecuencia:

-N veces ocurre una cosa = N veces se cuenta (NR = NH)
-N veces se cuenta una cosa que ha ocurrido una vez en el relato (NR =1 H)

-Se cuenta una vez lo que ha sucedido N veces en Ia historia (1 R-= NH)

Esta categorizacion del numero de veces que se puede contar algo es aplicable tanto a las palabras como a las
imagenes. Por tanto podemos distinguir tres tipos de relato en funcion de la frecuencia.

Relato singulativo: Es la forma de relato mas habitual. El relato va avanzando sobre informaciones nue-
vas, lo que ocurre una vez se cuenta una vez, o por el contrario s sucede varas veces se cuenta tantas veces
pasa. (IR =1H//NR=NH)

Relato repetitivo: (NR = NH) Esta repeticién de algo que solo sucede una vez en la historia puede in-
tervenir en la secuencia mediante la iteracion parcial de una accién como por ejemplo con el encabalgamiento o
la repeticion de un gesto para vincular narrativamente dos secuencias. Desde una perspectiva global de la obra
audiovisual la repeticion puede intervenir en forma de recuerdo, de diferentes puntos de vista del mismo hecho o
en forma de una accion que repetida guia el relato por ejemplo en la pelicula Corre, Lola, corre (Tom Tykwer,
1998) en la que la protagonista no para de correr y seguin una serie de circunstancia la diégesis se repite en tres
ocasiones con tres finales diferentes.

Relato iterativo: (1R = NH) Al enfrentarnos a un relato audiovisual, la imagen por si sola no es capaz de
reflejar que una accion mostrada en el relato vale por muchas en la historia. “A menudo, la interpretacién del actor
-mecanica automatica- es la encargada de significar que los gestos que vemos se han repetido numerosas veces
antes de mostrarsenos. El didlogo también permite rellenar la laguna de la banda audiovisual” (Jost, 1990: 132).
De manera brillante hacen uso en la pelicula 12 afios de esclavitud (Steve McQueen, 2013) de este tipo de relato
cuando hacen avanzar esos largos afios con un primer plano de la cara del protagonista. La frecuencia en el relato
audiovisual es mas compleja y libre que en la novela gracias al discurso polifénico del audiovisual.

14



CAPITULO 3: ESTUDIO NARRATIVO Y AUDIOVISUAL

3.1.5 EL NARRADOR

“No hay relato sin instancia relatora”

Jost, 1990.

| “; Quién narra?” de una historia puede que sea uno de los elementos méas complejos a la hora del andlisis

narrativo. Antes de abordar este concepto, Genette trata el tema de la distancia, el acercamiento del es-
pectador a la informacién de la obra. De acuerdo con la terminologia que Aristdteles plantea en su Poética, Genette
debate acerca del caracter mimético y diegético de esta figura. Segun Platén la mimesis crea la ilusién de que los
hechos se cuentan por si solos a través de los dialogos de los personajes, es la representacién de la que habla
Aristételes en la que el narrador cede su palabra a los protagonistas. Por su parte, la diégesis es lo que conside-
ramos como relato primario que implica la existencia de un narrador que habla por si mismo.

Al trasladar el andlisis de Genette al medio audiovisual el debate sobre la distancia hacia unos términos muy
especificos propios de la literatura y que no tiene mayor importancia a la hora de plantear un analisis de una obra
audiovisual. El problema del audiovisual es que se pueden mostrar las acciones sin decirlas y este hecho crea
dudas en torno a la figura del narrador en el medio audiovisual. Esta sensacién de que los acontecimientos pueden
relatarse por si mismo es una falsa creencia porque, como afirma Jost no existiria una pelicula o serie de television
sin una mediacion previa. Al respecto Jost se hace la siguiente pregunta: “; Debe la narratologia situarse del lado
del espectador y tratar de explicar su percepcion, incluso engafiosa, 0 debe deducir a priori un sistema de instancias
capaz de explicar la pelicula?” (Jost, 1990: 47) y propone dos posibles respuestas:

- La primera es “ascendente”; Parte de lo que se le da a ver y entender al espectador. El publico presencia
como el narrador, ese “gran imaginador” en palabras de Laffay, se hace mas o menos detectable.

- La segunda es “descendente”: Deja de lado la percepcion que pueda tener el espectador y se centra en las
instancias necesarias para que funcione la narracion.

Por tanto, ante el anélisis del narrador debemos prestar atencion a dos aspectos: la focalizacién y la voz, en
términos de Genette. EL primero, la focalizacion, estd muy cerca de los procesos visuales, por lo que existe un
riesgo de restringir su significado. De la misma forma que en la gramatica el modo hace referencia a aquellas for-
mas verbales que afirman mas o menos la accion, en la ficcion este término que desarrolla Genette podria ase-
mejarse a lo que conocemos como punto de vista, visién o perspectiva. Por su parte, la escuela semiédtica de
Paris, a la hora de abordar el problema del punto de vista, ha optado por una descripcidn segun la cual, el estudio
de la perspectiva deriva del estudio de la enunciacién. Gennette la enunciacién como las relaciones que se tejen
entre el enunciado y los diferentes elementos constitutivos del cuadro enunciativo. Los semiéticos franceses de-
ciden no lidiar con un "modo de regulacion de la informacion", sino describir la presencia de un "actante del dis-
curso”. Al lado de la figura narrador, aparece la presencia del “observador”, instancia que Jacques Fontanille
(1989) definié como “le simulacre par le quel I'énonciation va manipuler, par l'intermédiaire de I'énoncé lui-méme,
la compétence d'observation de I'énonciataire” (Fontanille, 1989:17). Pero Genette basa su andlisis en la oposicion
de la historia al discurso, por lo que la informacién que nos da un enunciado es relativa. Es necesario pasara del
“analisis de los enunciados al de las relaciones entre estos enunciados y su instancia productiva” (Genette, 1972:
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225). El segundo concepto que define al narrador de un relato es la voz. Genette se centra en este apartado en
definir la relacion que existe entre el acto de narrar, la narracién y la historia del relato.

LA FOCALIZACION.

La focalizacion no se deduce de lo que el narrador, ya sea de forma explicita 0 no, debe conocer, sino de la po-
sicién que adopta en relacidn con el personaje. Debemos suponer que si unos acontecimientos ya han concluido
el narrador sabe todo lo que se relata. Ante un mismo acontecimiento podemos dar a la historia méas o menos
suspense, mas 0 menos emocion, mas 0 menos sorpresa a través del punto de vista desde el que se narra. Por
ejemplo, para provocar sorpresa damos al espectador la misma informacién que a los personajes. En el caso
opuesto nos encontramos con el suspense, el espectador tiene mas elementos de los que poseen los propios
personajes, de ahi la necesidad de saber como reaccionaran los personajes.

Muchas han sido las teorias y opiniones sobre “; quién narra?” o ;desde qué perspectiva se narra?”. La pro-
blematica acerca del punto de vista narrativo, se remonta al siglo pasado y en sus origenes se descubre una in-
quietud de naturaleza técnica: aquella que se refiere a la objetividad en la novela moderna.  Frangoise Van
Rossum-Guyon hace un excelente resumen de estos antecedentes histéricos que cubren parte de las reflexiones
de importantes estudiosos germanos (Spielhagen, Friedemann, Stanzel), anglosajones (Lubbock, Friedman,
Booth) y franceses (Pouillon, Todorov) y que desembocan en los estudios de Gérard Genette. El antecedente
particular del concepto de focalizacién, tal como lo asume explicitamente en su trabajo el mismo Genette, lo cons-
tituye la obra de Jean Pouillon (1946) Temps et récit, reinterpretada por Tzvetan Todorov (1966) y recogida por
Genette en su famosa "tipologia de tres términos". Todorov propuso en 1966 el siguiente sistema:

- Narrador > Personaje: El narrador sabe mas que los personajes.
- Narrador = Personaje: El narrador no dice mas de lo que saben los personajes.
- Narrador < Personaje: El narrador dice menos de los que dicen los personajes.

Para Genette la cuestion es saber cuél es el “foco” del relato. El foco es “una seleccién de la informacion
narrativa con respecto a lo que la tradicién ha llamado omnisciencia. En sentido estricto hablar de omnisciencia
no seria del todo correcto dado que el autor de la ficcion no tiene nada que saber, pues lo inventa todo. Por eso,
habria que hablar mas bien de posesién de toda la informacién que, transmitida al lector, le hace omnisciente”
(Genette, 1983: 49 En este sentido, Genette se opone a la adjudicacién de una funcion focalizadora a un agente
porque “si se tuviese que calificar a alguien como focalizador, s6lo podria ser la persona que focaliza el relato, o
sea, el narrador, o si se quiere ir fuera de las convenciones de la ficcion, el autor mismo, quien delega o no al na-
rrador su poder de focalizar o no” (Genette, 1983:48). En cambio Mieke Bal interpreta que si existe un agente fo-
calizador al que le corresponde otro agente “focalizado”.

“La focalizacion es la relacion entre la "vision’, el agente que ve, y lo que se ve. Esta relacion
es un componente de la historia [...] Puesto que la definicion de focalizacion se refiere a la re-
lacion, deberan estudiarse por separado ambos polos de esa relacion, el sujeto y el objeto de
focalizacion”

(Bal, 1990: 110).
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Genette propone tres tipos de focalizacién:

FOCALIZACION CERO: El relato no esta focalizado. Lo que, para Jean Pouillon -segun la interpreta-
cion de Todorov- constituye el relato omnisciente o "la visidn por detras", expresado por Todorov con la férmula
Narrador > Personaje, es denominado por Genette focalizacion cero. El narrador sabe mas que los personajes.
Es conocedor de todos sus sentimientos, deseos o miedos.. La focalizacién cero es, para Genette, la de la na-
rracion clasica y equivale a la tradicional posicion de omnisciencia. Por ejemplo la que asume en sus historias
Balzac, el autor que narra los acontecimientos desde un ver y un saber que lo "abarca todo".

FOCALIZACION EXTERNA: Este caso es el extremo opuesto. Consiste en la vision "alejada” o "vision
desde afuera" de Pouillon (Narrador < Personaje). El narrador sabe menos y, por tanto, cuenta menos de lo que
cuentan los personajes. Unicamente se ofrece una vision externa, sin posibilidad de acceder a los pensamientos
de los personajes. Este concepto tiene muy pocos usos en el medio audiovisual ya que como apuntadbamos antes,
cualquier plano en el cine o la televisién trasmite informacion al espectador, aunque s6lo sea a través de un pe-
quefio gesto. Sin embargo, Jost postula que se puede dar una focalizacion externa en las escenas donde se pro-
duce una “explicita restriccion de saber del espectador en relacion al personaje” (Jost, 1995: 150), por ejemplo en
un primerisimo plano. Jost se fija en la pelicula Extrafios en un tren (Hitchcock, 1951) para dar cuenta de este
hecho. Este film comienza con unas piernas que avanzan y suben a un tren, pero el espectador no tiene mas in-
formacién que esa.

FOCALIZACION INTERNA O FIJA: Se refiere a la vision subjetiva a través de un personaje 0 "vision
con" (Narrador = Personaje). El narrador sabe y cuenta tan solo lo que sabe y cuenta el personaje. El punto de
vista queda restringido a lo que un personaje ve, oye o siente. Por tanto no se puede narrar los pensamientos de
otros personajes o lo que sucede en otros lugares. En este sentido la utilizacion de la focalizacion interna en los
relatos audiovisuales se ve reducida a momentos puntuales en los que la camara nos ensefa lo que ven los 0jos
del personaje y nos trasmite su angustia, su alegria o cualquier otra cosa. La focalizacion interna es la que carac-
teriza la narrativa de Henry James, por ejemplo, quien, a menudo, utiliza un personaje como "filtro" informativo de
lo que se narra.

Prestando atencion a la focalizacion interna Genette distingue tres posibilidades: La fija, si todo el relato mantiene
el mismo foco; la variable, si el relato se focaliza a través de varios personajes; y la multiple, si el mismo suceso
se focaliza desde personajes distintos. Es evidente que no es habitual que se mantenga un mismo tipo de focali-
zacion, pero siempre predomina alguno por encima de otros. El canal de informacién no se suele reducir a un
Unico personaje, por lo que nosotros, como espectadores recibimos informacién narrativa de otros personajes que
interactuian con los protagonistas. Pero en momentos puntuales, la focalizacion también puede llegar a sufrir va-
riaciones sin llegar a cambiar el foco. Para explicar este hecho Genette se sirve de dos recursos:

Paralepsis: La focalizacién interna presupone un modo de narracion segun el cual "el narrador no dice
sino lo que sabe el personaje”, en algunas ocasiones esta "restriccion de campo" puede resultar alterada mediante
el "acceso del narrador" a informacion ajena al personaje focal, por ejemplo, a los pensamientos de un personaje
distinto al focal. Es decir, se da mas informacion de la que permite el cddigo de focalizacién.
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Paralipsis: Es el caso contrario, se ofrece menos informacion al espectador de la que requiere el cédigo
de focalizacion. La alteracién tiene lugar en razén de la omision de un pensamiento o accion del héroe focal "que
ni el héroe ni el narrador pueden ignorar". Este tipo de variacion de la focalizacion es tipica de las historias policiacas
en las que en un momento dado se oculta un dato al espectador aunque narrador y personajes lo sepan.

Jean Pouillon elabora su tipologia del narrador a partir del concepto de "visidn", entendida como el punto
o centro de luz que alumbra el sentido de la historia y, al mismo tiempo, orienta al lector. Pouillon utiliza el
término "vision" en el doble sentido de "perspectiva narrativa”, "vision con" y "visién por detras", y de
"profundidad de la perspectiva narrativa", "vision desde fuera" en oposicién al término implicito "vision desde
dentro" (Jesus Garcia Jiménez ,1993:112). Pero la interpretacion que Todorov hace de los tres tipos de
visién segun Pouillon es erréneaya que este autor sélo hace referencia a dos términos. “; Por qué se cree
en la especificidad de una vision "por afuera"? El error concierne mas a la teoria, mas o0 menos consciente,
que inspira al novelista en la eleccion de suexposicion y de sus procedimientos literarios, que al analisis mismo.
Cuando éste esta bien dirigido es facil mostrar que, sin decimoslo, el autor utiliza ciertos conocimientos
psicolégicos a los que el lector les presta atencién porque le resultan familiares. En realidad, cuando estas
novelas (las correspondientes a la vision "por afuera") estan logradas se aproximan a uno de los dos tipos
precedentes; constituyen un tipo especial solo cuando no estan logradas y tratan en vano de dar vida a
personajes que estaran siempre vacios de sustancia si la imaginacién no se la dio desde un comienzo”
(Pouillon, 1946: 87 — 88). Por tanto la tipologia que propone Genette sobre la focalizacién quedaria resumida
en dos términos y no tres. La focalizacion externa debe ser reubicada al lado de la paralepsis y la paralipsis,
haciendo referencia al cuanto ve la instancia que ve segun las hipotesis de Garcia Jiménez.

Volviendo sobre los pasos de Genette el régimen excepcional que presentan la paralepsis y la paralipsis no
es tan raro. La modificacién del foco es una forma frecuente de construir las tramas y las intrigas. Muchas
peliculas que parecen ajustarse a los moldes narrativos clasicos, tienen importantes reservas de informacion
haciéndonos ver, por ejemplo, sélo las manos del que va a colocar la bomba, ocultandonos al asesino que
la victima vefuera de campo o "censurandonos" las palabras que escucha un personaje de otro que le
susurra al oido. Estaseleccion de la informacién es una de las caracteristicas definitorias del medio audiovisual
y que lo distingue de la literatura. “Una novela puede, y con frecuencia lo hace, contarnos todo sobre sus
personajes; nos puede informar sobre ellos, sus historias personales, sus pensamientos, sus acciones [...]. La
informacién del cine, en cambio, es totalmente selectiva [...] de entre la riqueza de hechos el cine elige algunos
que se van a decir, otros que deben quedar implicitos y otros que se dejan sin mencionar” (Eugene Vale, 1982:
59). Dar mas o menos informacion al espectador es un elemento narrativo de gran importancia, porque su uso
genera un juego entre el autor y la ca- pacidad de intuir lo que pasara por parte del espectador. Como
creadores de historias podemos elegir qué infor-macion dar y si esta es veraz o no. Esta seleccion hace que el
relato sea mas interesante y efectivo. En palabras de Bordwell, esta seleccion de la informacion a la que
denomina “comunicatividad”, es un mecanismo de la narracion que regula la informacién dada por la trama
(Bordwell, 1996: 60). Revelar cierta informacion en un momento preciso puede dar como resultado un fuerte
efecto en el pablico, sobre todo si las informaciones que reciben los espectadores son contradictoras. Dentro
de un determinado rango de conocimiento, de una determinada focalizacion, la comunicatividad dispone de la
informacién de la fabula con total independencia de lo que autorizadicho rango: “Although a narration has a
particular range of knowledge available, the narration may or may not communicate all that information”
(Bordwell, 1996: 60).
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La divisién del conocimiento es una consecuencia muy importante del concepto de focalizacion. “El uso de la
anticipacién y del cumplimiento no es propio de ninglin género en especial, sino patrimonio comun de todos ellos.
Es habitual en peliculas de misterio, donde el publico necesita ayuda frecuente para seguir las complicadas pistas
que conducen a la solucién. También es habitual en comedias, donde los golpes de humor necesitan ser prepa-
rados, o anticipados, para conseguir mayor efecto” (Seguer, 2001), como por ejemplo Aida (Globomedia, 2005))
o Aqui no hay quién viva (Alberto y Laura Caballero, 2003). Eugene Vale ejemplifica asi la divisién del
conocimientoque recibe el publico:

“Supongamos que A maté a B. C puede haber estado presente y tiene entonces el mismo co-
nocimiento que A. Pero D y E no saben nada. El espectador puede haber visto el asesinato y
en ese caso comparte el conocimiento de Ay C. O puede no haberlo visto o haber oido sobre
él y en ese caso esta en igual posicion que D y E. [...] C puede tener la informacion correcta,
mientras que D carece de toda informacion y E esta mal informado [...]. Hay mas combinaciones
y cada una de ellas tiene un efecto determinado sobre el relato”

(Vale, 1982: 64).

Lo que se debe tener en cuenta es que hasta que un personaje no recibe cierta informacion no puede actuar
conforme a ella. Pero si el espectador no conoce una informacién la accién del relato puede continuar desarro-
llandose ajena a él. Esto intensifica la sorpresa cuando se revela esa informacién. Ademas como autores podemos
decidir dar ciertos datos aunque en ese momento no sean necesarios y jugar con la capacidad del espectador
para intuir o elucubrar lo que pasara en el futuro. Esta informacién seguira siendo valida hasta que sea necesaria
para la historia. A esta técnica Vale la denomina “sembrado de informacion”.

Bordwell asume en el apartado de tacticas de construccion del argumento de su libro La narracion en el cine
(1996) que “un argumento ideal proporciona informacion en la cantidad correcta que permite la construccion co-
herente y constante de la historia” (Bordwell, 1996: 54) Siguiendo las palabras de este autor podriamos enumerar
multitud de combinaciones, cada una con sus pros y sus contras, dependiendo del tono del relato y sus necesidades
narrativas. Por ejemplo en el género policiaco es mejor mantener el suspense y no revelar toda la informacién,
enun drama quiza es mas apropiado que el publico y los personajes conozcan la misma informacién para crear
una mayor empatia entre ellos. “Cada pelicula empleara normas de conocimiento relevantes para la
construccién de la historia. En una pelicula de misterio, la informacién circunstancial divulgada sobre
acontecimientos pasados puede tener mas importancia estructural que la informacion sobre el estado de
animo actual de los personajes. En un musical o un melodrama, sin embargo, la informacién sobre estados de
animo inmediatos puede tener prio- ridad. Conocemos estas normas a través de la familiaridad con las
convenciones del género y a través de factores cualitativos y cuantitativos del filme” (Bordwell, 1996: 57). Como
ya hemos apuntado anteriormente que los personajes tengan informaciones contradictorias crean situaciones
comicas, muy apropiadas para las sitcom. Asi pues, frente al eje constituido por el rango de conocimiento
existe un segundo eje en relacion al cual se regula el punto de vista. Segun Bordwell la divisién del
conocimiento puede referirse por un lado a la manipulacion deltiempo, el espacio y la légica narrativa y por
otro lado corresponde al punto de vista: “The degree of communica-tiveness can be judge considering how willing
the narration shares the information to which its degree of knowledgeentitles it” (Bordwell, 1996: 60).
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Retomando el concepto de “vision” de Pouillon, lo importante no es unicamente identificar al que “sabe”, sino al
que “ve”. “La escena del coche en "Bovary” esta totalmente narrada desde la perspectiva de un testigo exterior e
inocente [...]. La focalizacion interna implica en todo rigor que el personaje focal no se describa nunca, y ni tan si-
quiera se designe desde el exterior’ (Genette, 1978: 208-209). En relacién a esta afirmacion Jost plantea la si-
guiente pregunta: “;No es ademas paraddjico que Genette sefiale "Rashomon” como ejemplo depurado de
focalizacion interna? En efecto, si la pelicula de Kurusawa pone en escena cuatro relatos de la muerte de un sa-
muréi (el bandido, el lefiador, la mujer del samuréi y el alma del muerto), no hay que olvidar que muestra estos
personajes ‘desde el exterior” contradiciendo asi este principio que el mismo Genette ha establecido, relativo a la
focalizacién interna. De esta apreciacion que Jost hace del texto de Genette podemos plantear una diferencia
entre el punto de vista visual y cognitivo. La focalizacion corresponderia al punto de vista cognitivo. Mientras que
si nos fijamos en el punto de vista visual nos enfrentamos a un nuevo concepto: la ocularizacion.

Es necesario distinguir tres posturas diferentes en lo referente a lo que ve el espectador y como lo identifica.
“Hay tres posturas posibles en relacion a la imagen cinematografica: o la consideramos como vista por unos 0jos
y, consecuentemente, la remitimos a un personaje, o bien la atribuimos a un instancia externa al mundo represen-
tado, gran imaginador de todo tipo, 0 bien intentamos borrar la existencia misma de este eje: es la famosa ilusion
de la transparencia” (Jost, 1990: 141). De lo que se deduce que existen tres tipos de ocularizacion:

OCULARIZACION INTERNA PRIMARIA: Sugiere la mirada sin obligacion a mostrarla (Jost, 1989).
Se crea un vinculo inmediato entre lo que ve y lo que esta captando esta realidad. Jost explica este concepto to-
mando como ejemplo la vision doble que remite a un personaje que esta borracho o es miope. Existen muchos
otros ejemplos de la evocacién de la mirada de un personaje, por ejemplo un primer plano de algo en lo que se
fija el personaje, la presencia de la perspectiva de un ojo a través de una cerradura, efc.

OCULARIZACION INTERNA SECUNDARIA: “Se define por el hecho de que la subjetividad de la
imagen esta construida por los raccords y por una contextualizacion”, plano-contraplano (Jost, 1990: 143). Las
marcas de subjetividad dejan inferir la narracion en primera persona por parte de un personaje o por el contrario
mostrarnos que esa instancia narradora se encuentra fuera de la diégesis. Estas son algunas de las caracteristicas
que acompafian a la subjetividad de las imagenes (Jost, 1983):

- Subrayado del primer plano.

- El contrapicado o descenso del punto de vista.

- Representacion de una parte del cuerpo en primer plano, o lo que se conoce como el anclaje de la
camara en una mirada.

- Materializacion de la imagen de un visor u otro objeto que remita a la mirada.

- Movimiento que sugiera que un aparato filma.

Prosper sugiere en su articulo La imagen subjetiva (2008) que “en cualquier relato audiovisual hay cuatro pro-
cedimientos basicos para mostrar la imagen subjetiva de un personaje:

- Através de un plano diegético subjetivo, ya sea total o parcial. Este es el sistema tradicional. En este
tipo de planos se debe reflejar las particularidades visuales (y cuando proceda auditivas) del personaje.
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- A través de la planificacion general mostrando eventos diegéticos, ya sea con el mismo sentido para
espectador y personaje o bien para representar las particularidades perceptivas del personaje [...]

- A través de un plano diegético subjetivo donde se represente aquello que el personaje supone o cree
esta viendo, pero que no ocurre realmente en el universo diegético propuesto por el relato [...]

- Através de la planificacion general mostrando imagenes no diegéticas, como pueden ser suefios, des-
varios, etc. Se utilizan planos no diegéticos objetivos para intentar representar una imagen que se corresponda
con aquello que cree precibir el personaje pero que no se corresponde con su mirada y por tanto no es un plano
subjetivo”. (Prosper, 2008).

OCULARIZACION CERO: La imagen no se muestra desde ninguna estancia intradiegética como son
los personajes que ven la escena. Lo mas comun es que la cdmara esté al margen. La posicion o el movimiento
de la camara subrayan la autonomia del narrador en oposicién a los movimientos subjetivos presentes en los
otros tipos de ocularizacion interna.

Pero el doble lenguaje del audiovisual no solo implica ver, sino también escuchar. En palabras de Jost (1990)
si antes hablabamos de ocularizacién refiriéndonos a la persona que ve, por simetria podemos hablar de auricu-
larizacion. Esta construccion del punto de vista sonoro en una obra audiovisual viene dado por el tratamiento que
se da al sonido ambiente, la banda sonora, los dialogos... Por tanto nos encontramos frente a dos tipos de auri-
cularizacion:

AURICULARIZACION INTERNA SECUNDARIA: Se refiere a lo que oimos como espectadores y
esta en relacion con lo que escuchan los personajes. Lo que oimos esta construido por el montaje y la represen-
tacion visual de la escena. Por tanto el punto de vista sonoro se construye a raiz de la visualizacion de, por ejemplo,
determinados gestos de un personaje. Tomemos el ejemplo de Jost para imaginar este tipo de ocularizacion: un
personaje se tapa los oidos con las manos y se deja de escuchar claramente el sonido ambiente y los dialogos
de la escena.

AURICULARZACION CERO: Este tipo no tiene relacion con ninguna instancia intradiegetica del propio
relato. Corresponde sobre todo la banda sonora que, aunque sometida a las variaciones de la accion, no esta en
relacién directa con ella. Por ejemplo en la serie estadounidense Lost (J.J Abrahams, 2006) al final de los primeros
capitulos Hurly escucha de un walkman una cancién que comienza como sondo ambiente siendo un elemento
intradiegético del relato y se convierte en una banda sonora cuando la escena pasa a centrarse en otros personajes
que no escuchan esa cancion pero el espectador sigue con ella viendo a otros personajes. “Si la ocularizacién y
la auricularizacién afectan respectivamente a la banda de imagenes y a la banda sonora, la focalizacién concebida
como foco cognitivo adoptado por el relato no puede deducirse pura y simplemente de una o de otra, en la medida
en que lo visto no puede asimilarse a lo sabido” (Jost, 1990: 148).

Con estos dos nuevos conceptos Jost propone una revision de la definicion de Genette sobre focalizacién:

FOCALIZACION INTERNA: Como Genete, jost dice que el relato queda restringido a lo que sabe un
personaje. Si es el caso de una ocularizacion interna primaria, el espectador ademas esta desprovisto de ciertas
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informaciones importantes que el personaje a través del cual miramos si tiene. Jost lo ejemplifica de la siguiente
forma: “Senda tenebrosa juega con este aspecto en las primeras imagenes: lo vemos todo a través de los ojos
del héroe y no comprendemos que se trata de un presidiario fugitivo hasta un poco mas tarde, al ver la mirada
asustada del que lo acepta a bordo de su coche” (Jost, 1990: 149). Sin embargo, si nos encontramos ante una
voz en off que comenta la accion no es preciso que exista una clara correspondencia entre lo que ve y lo que
sabe un personaje, sino que es mas importante la coherencia global del montaje. Por tanto, en este ultimo caso,
“la focalizacion interna esta asociada a una ocularizacion cero retrasmitida por ocularizaciones internas secunda-
rias. (Jost, 1990).

FOCALIZACION EXTERNA: Como ya apuntabamos antes, en la literatura, la focalizacion externa co-
rresponde a las partes donde se describen escenarios, acontecimientos o personajes sin estar en la cabeza de
ningun personaje. Pero en la industria audiovisual esta caracteristica que propone Jost seria en si toda la pelicula.
“Incluso sin la ayuda de la voz en off, el espectador puede muy ben compartir los sentimientos de un personaje,
0 saber lo que siente mediante la Unica codificacién de la interpretacién del actor, de su gesticulacion, de su
mimica, etc. [...] La exterioridad de la camara no puede asimilarse, pues, a una pura negacion de la interioridad
del personaje”. (Jost, 1990: 150). Pero lo que si esta claro es que la focalizacion externa nos restringe la informa-
cion: Troufau 1983: 235.

FOCALIZACION ESPECTATORIAL: Segun Jost este nuevo tipo de focalizacion en lugar de privar al
publico de informacién le da mas conocimientos que a los personajes. “Hablamos de ocularizacén espectatorial
en la medida en la que el espectador toma ventaja sobre el personaje Unicamente por su posicién, 0 mas bien,
por la que le atribuye la cdmara” (Josto, 1990: 152). El montaje paralelo es una forma de dar mas informacion al
espectador. Permite este desequilibrio informativo en favor del publico, que no sélo cuenta con el control del es-
pacio, sino también del tiempo. Este tipo de focalizacién tiene mas relacion con el momento mismo del montaje.
Como se organiza el relato, que el espectador observa desde una posicion privilegiada. Como espectadores
aceptamos numerosas rarezas para lograr entrar en la historia e identificarnos con los personajes y sus razones.
Jost ejemplifica asi estas ‘rarezas” basandose en la pelicula de Billy Wilder “Perdicion” (1945):

LA VOL.

Para narrar cualquier historia todo escritor o autor inventa un narrador, su representante dentro de la ficcion,
colocandose en una posicion incierta dentro de la historia. En 1978, Oscar Tacca apuntaba que “con el cine (y la
television) nos hemos convertido en seres de un registro visual agudo, pero auditivamente pobre”. Esta afirmacion
va en la linea del discurso polifénico que presentaba Batjin en 1989. Todas estas voces que cuentan y viven las
historias son moduladas a través de la figura del narrador. El narrador constituye el elemento central del relato
por una razon: es el encargado de organizar el resto de los elementos del relato. “Todos los demas componentes
del relato experimentan de un modo u otro los efectos de la manipulacion a la que esta sometido el material de la
historia por parte del narrador. [...] ActUa, el narrador, como elemento regulador de la narracion y factor determi-
nante de la orientacién que se imparte al material narrativo (Garrido Dominguez, 1993: 106).
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“Para comprender la historia de la pelicula el espectador debe suponer que el narrador, Walter
Neff, asume la responsabilidad de este relato audiovisual que viene a ‘recubrir” las imagenes
que nos muestra su acto narrativo (la grabacion de su confesion). [...] El espectador esta dis-
puesto a aceptar numerosas rarezas o a borrarlas mentalmente: el hecho de que el mismo na-
rrador en el mundo diegético de la historia se nos muestre desde el exterior; el hecho de que
también de cada uno de los personajes tenga su propia voz y no la del narrador; y el hecho,
ademas, de que todo nos sea mostrado detalladamente (hechos, gestos, espacios, efc.), aun-
que la memoria del narrador deberia ser limitada, etc.”

(Jost, 1990: 54).

El narrador es el concepto fundamental en el andlisis de un relato. La identidad de este, el grado y la forma en
la que intervienen en la historia son elementos que definen la propia naturaleza del texto. “Este topico se relaciona
profundamente con el concepto de focalizacion, con el que se le ha relacionado tradicionalmente. Juntos, el na-
rrador y la focalizacién determinan lo que se ha dado a llamar narracién. De forma incorrecta, porque sélo el na-
rrador narra” (Mieke Bal, 1990: 126). Esta vision de la figura del narrador nace del formalismo ruso y las escuelas
estructuralistas que a través de la “literalidad” intentaron conferir un estatus cientifico al estudio narratolégico. Si-
guiendo esta linea, M? del Carmen Bobes Naves define la figura del narrador como “esa persona ficticia, situada
entre el mundo empirico del autor y los lectores y el mundo ficcional de la novela, y que a veces pasa al mundo
de la ficcién como personaje observador. Es el centro hacia el que convergen todos los sentidos que podemos
encontrar en una novela, y del que parten todas las manipulaciones que se pueden sefialar en ella, pues el que
dispone de la voz en el discurso y de los acontecimientos del mundo narrado; él es quien da cuenta de los hechos,
el que elige el orden, el que elige las palabras en la forma que cree mas conveniente” (Boves Naves, 1993: 197).

Al dramatizar un texto, al trasladar las palabras escritas en un guion a la pantalla, lo visual, nos encontramos
que la figura del narrador desde un punto de vista clasico, no es imprescindible como en la literatura. El transito
entre un guion literario y una obra audiovisual ya acabada plantea una polémica de la que se han ocupado multitud
de tedricos: ¢ El cine puede explicarse bajo la luz de una teoria diegética, como un acto narrado por un narrador,
o por el contrario se trata de una teoria mimética, considerandolo como una imitacién de un mundo ficticio? Platon
diferenci6 entre la mimesis como la ilusién de que los hechos se cuentan por si solos a través de los dialogos
entre los personajes, y la diégess como lo que corresponde a la narracion y por tanto necesita la existencia de un
narrador. Si consideramos a la obra audiovisual como un guion literario esta pregunta no tendria lugar, porque en
este estado previo nos encontramos con un narrador siempre, pero al analizar la obra final ;qué postura es mas
apropiada? Casseti resuelve esta duda cuando habla de un “meganarrador” que alina en su figura caracteristicas
del narrador teatral y del novelador (1994: 276). Como paso previo a la catalogacion de los narradores Genette
diferencia en su estudio dos categorias.

1) NIVEL NARRATIVO
Nivel extradiegético: En este nivel el emisor es un narrador que puede identificarse con el autor, y el

receptor es el lector o espectador. Segun el neologismo que universalizé Genette es el narrador como
instancia productora del relato.
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Nivel diegético: Corresponde al relato primario. Aqui se incluyen los acontecimientos de la historia y la
posible instancia narrativa de un segundo relato si existiera. Es decir, el emisor se convierte en personaje y el re-
ceptor ya no sélo es el espectador sino otro personaje.

Nivel metadiegético: En este nivel nos encontramos una narracion dentro de la primera narracion. Este
tipo de narrador, que Genette denomina intradiegético, produce un relato anidado dentro del relato primario, en
otras palabras es un personaje que es representado en el acto de narrar. La decision del escritor de colocarse
frente a un relato metadiagético abre ante él un mundo de posibilidades. El uso de este tipo de relato puede cumplir
una funcién explicativa, si en él se sefiala una causalidad entre los acontecimientos relatados en la metadiégesis
y aquellos que corresponden a la diégesis. Otra de las funciones mas comunes de los relatos metadiegéticos una
funcidn predictiva, los acontecimientos de la metadiégesis indican las consecuencias posteriores de la diégesis.
También puede cumplir una funcion tematica; persuasiva, cuando la metadiégesis constituye en si un discurso
persuasivo intradiegético como sucede en las Mil y una noches de Pasolini (1974). Por ltimo, puede cumplir una
funcidn distractora y/u obstructiva, el acto narrativo metadiegético es un obstaculo para la comunicacién porque
actua como un elemento de retardo u ocultacion.

“Todo acontecimiento contado por un relato esta en un nivel diegético inmediatamente superior
a aquel en que se situa el acto narrativo productor de dicho relato”
(Genette, 1989: 283).

Al comienzo de su articulo “La imagen subjetiva’, Josep Prosper diferencia entre los eventos digéticos que
“tienen lugar de forma efectiva en el universo diegético propuesto por el relato” y los eventos no diegéticos. Na-
rrativamente, la presencia de los eventos no diegéticos en el relato se pueden justificar de varias formas:

- Con un narrador diegético que articule un conjunto de imagenes que muestren esas situaciones fuera del
relato mediante un relato falso y un relato supuesto.

- Mediante planos subjetivos no diegéticos.

- A través de suefios u otros procesos psicologicos.

Es innegable que desde sus comienzos el cine ha establecido sus propios cddigos. Estos codigos son abiertos,
en el sentido de que cada nuevo texto tiene la posibilidad de establecer modificaciones y proponer expansiones
del cédigo. Haciendo uso de la imagen, nos encontramos distintas convenciones que ayudan a identificar el paso
entre un nivel y otro en el relato audiovisual:

- El uso de un primer plano seguido por una “disolvencia” constituye la articulacion de paso entre la historia del
primer nivel y la historia contada por un personaje. En ocasiones, esta “disolvencia” se reemplaza por un
corte directo, aunque el cambio de nivel se haga siempre a través de la escala.

- El uso de la voz en off.

- Marcaje del comienzo y el final de un relato metadiegético, por lo que al final de un relato de estas caracteristicas
es pertinente regresar a la situacion enunciadora, por ejemplo rematando el final de la historia de la boca
del personaje que la cuenta.
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- Una vez establecido un relato metadiegético este se mantiene hasta que se cambia nuevamente de narrador.
La violacion de esta convencion, que Genettte enmarca dentro de las metalepsis, es algo que se intenta
evitar a toda costa en la narracion clasica.

2) PERSONA GRAMATICAL

Genette se muestra contrario a la distincion entre relatos en primera y tercera persona porque puede resultar
confuso. En vez de esto propone una diferencia entre “narradores heterodiegéticos” y “narradores homodiegéticos”
para referirse a la persona gramatical:

Narrador heterodiegético o extradiegético: Esté ausente. Este tipo de narrador tiene una vision externa
de los hechos que se relatan pero no participa en la historia.

Narrador homodiegético o intradiegético: Es un narrador participativo, esta presente en la historia,
bien como protagonista (narrador autodiegétco) o ben como testigo u observador (narrador testigo).

En una obra literaria es facil identificarlos ya que podemos reconocerlos por los cambios en la frase o el modo
verbal. Pero al fijarnos en la ficcion audiovisual nos encontramos con un narrador que no siempre esta presente
0 que queda oculto debido a la doble narratividad de la imagen, que por si sola se encarga de dar cuenta del
punto de vista desde el que se narra. Bordwell defiende que el proceso narrativo cinematografico tiene “el poder
de sugerir, en ciertas circunstancias, que el espectador pueda construir un narrador. Cuando esto ocurre, debemos
recordar que este narrador es el producto de principios organizativos especificos, de ciertos factores de la historia
y de la preparaciéon mental del espectador. En contra de lo que el modelo comunicativo implica, este tipo de
narrador no crea la narracion; la narracion, apelando a normas historicas de visionado, crea al narrador” (Bordwell,
1985: 62). De forma general podemos decir que el narrador en una ficcion audiovisual es la imagen mas los ele-
mentos de estilo de la propia obra.

Continuando con la idea de Genette de que no existe una diferencia clara entre historias contadas en primera
o tercera persona, Mieke Bal comienza su capitulo sobre el narrador con una pregunta: “; A qué se refiere la dis-
tincion entre novelas de 12y 3% persona?”. En principio no supone ninguna diferencia que en un relato el narrador
se refiera a si mismo o no, porque aunque hable de él u otro personaje, un narrador es el que narra por lo que
siempre tendré una primera persona. “Mientras haya lenguaje, tendré que haber un hablante que lo emita; mientras
esas emisiones lingUisticas constituyan un texto narrativo, habra un narrador, un sujeto que narra” (Bal, 1990:127).
Segun estas observaciones, la principal diferencia que se podria hacer entre tipos de narradores es el objeto de
emision. Seria un narrador externo cuando no se refiere nunca a si mismo como personaje de la historia y un na-
rrador personaje en el caso contrario. En la novela, la adopcién del “yo” para designar a uno de los personajes im-
pone mecanicamente y sin ninguna escapatoria la relacién homodiegética, es decir, la certidumbre de que ese
personaje es el narrador y viceversa; pero con el mismo rigor, la adopcion de un “él” implica que el narrador no es
un personaje (Genete, 1983: 72). En las obras audiovisuales esta diferenciacion que realiza Genette es mas obvia
que en las lineas de una novela gracias a que el timbre de voz se encarga de esta matizacion. Un ejemplo claro
seria la serie espafiola “Cuéntame como pasd”, en la que el personaje de Carlitos tiene dos voces diferentes, la
del Carlos personaje y la del Carlos narrador. El uso de la voz en off en los relatos audiovisuales es fundamental
para la identificacion de esta figura.
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Tipos de uso de la voz en off:

- Voz over del narrador, voz in del personaje.

- Voz over con dialogos intercalados: Asi el relato cambia entre el estilo directo e indirecto.
- Voz en off que sustituye al dialogo que se ve en las imagenes.

- Dos voces para un mismo “cuerpo’, es decir, personaje.

- El narrador se ocupa tanto de contar los acontecimientos del exterior como de ser un personaje de la propia
diégesis pero sin modificar su voz.

En conclusién, en la industria audiovisual nos encontramos en primer lugar ante un meganarrador que corres-
ponde a la obra audiovisual en si, a su aspecto mimético, al que llamaremos “el gran imaginador”, “narrador im-

plicito”, o “narrador verdadero” segun al autor que consultemos. Dentro de este “meganarrador” encontrariamos
a los segundos narradores que corresponde al aspecto diegético, de la narracion.
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3.2 ESTRUCTURAS NARRATIVAS

“Tener ideas es un paraiso, pero elaborarlas es un in~fierno”,

Maurice Maeterlinck.

1 Se piensa que se puede diseccionar cientificamente un relato de acuerdo con ciertas reglas. Esto es im-
posible: el relato es la consecuencia libre, sin cadenas e imponderable de la mente creativa. Pero se
puede definir la construccion dramatica de manera casi matematica” (Vale, 1989: 74) Para la tedrica Eugene Vale
una misma historia puede ser narrada de infinidad de formas. Cualquiera de las versiones que podemos contar
de una historia seria el relato. La correcta eleccion de la manera de contarla es una de las claves del éxito de una
ficcion. “El interés apela a las emociones y al conflicto, esencia del drama, siempre condicionados por el género
escogido. Y asi, junto a la estrategia estructural mencionada, el creador de historias debe seguir una estrategia
emocional que garantice el interés del relato” (Sanchez — Escalonilla, 2001: 52)

No se puede equiparar la construccion dramatica a la trama. Para Aristoteles |a trama es la organizacion de los
acontecimientos del relato, busca establecer conexiones causadas entre los distintos elementos de la narracion,
mas que sblo describir una simple sucesion de una secuencia de acontecimientos. La construccién dramatica
llega mas alla, porque organiza los acontecimientos de la forma mas efectiva para llegar al espectador. Depende
de la forma, el género, los hechos del relato y las peculiaridades de la sociedad a la que va dirigida la obra.

Billy Wilder sobre como surgié la pelicula El Apartamento (1960): “Una vez que se tiene una
idea como esa, se te ocurren millones. Luego, el problema es eliminar, simplificar. En otras pa-
labras, lo esencial es la eliminacion de todo lo que se ha inventado. Trabajamos con la forma
tradicional, en tres actos. El chico se enamora. El chico pierde a la chica. Por supuesto, se dis-
fraza la construccion para que no se vea el mecanismo. Tras cinco o seis meses, tras pasar el
tema de los actos, de los actos a las escenas, de las escenas a los dialogos, se tiene listo el
guion”

(Ciment, 1988: 67).

Es en el teatro donde surge este concepto de construccion dramatica porque se toma mas conciencia del aspecto
fisico del relato. El cine, y con posterioridad la television, son herederos de esta concepcion, pero sin las limitaciones
del teatro. La gran diferencia entre el teatro y la ficcion audiovisual es la intencionalidad de los planos, como po-
dremos ver en el apartado sobre la imagen y el sonido en los relatos audiovisuales. Centrandonos en lo que co-
rresponde a la estructuracion de la obra y las estrategias narrativas que cada autor utiliza para contar una historia
se ha hablado mucho a lo largo de los afios sobre cual es la férmula méas acertada. Hacia 1820 Eugéne Scribe,
dramaturgo francés, acabé dando una serie de directrices de lo que se ha considerado la “férmula del éxito”:

1_ Las escenas se suceden siguiendo una logica de causa y efecto.

2_ El protagonista ha de tener un adversario.

3_EL interés de la historia se va haciendo mayor a medida que avanza el guién, haciendo uso del suspense,
la sorpresa y las revelaciones en su justa medida.

127



LA FICCION TELEVISIVA ESPANOLA DEL SIGLO XXI

4_El protagonista llega hasta el punto mas bajo en la crisis para luego remontar.
5_Las escenas reproducen la misma estructura que la historia, es decir, constan de un planteamiento un nudo
con su climax y una solucion o el planteamiento de un nuevo conflicto.

Una de las criticas que se puede hacer al uso de este tipo de estructura es que simplifica la complejidad de la
vida con lo que puede llegar a ser previsible. La estructura en tres actos tiene su origen en una interpretacion
parcial de la obra de Aristoteles, ya que en su Poética habla en ocasiones de tres actos, pero también de cinco,
de dos 0 como en el caso de la lliada de multitud de episodios. “Comienzo es aquello que no sigue necesariamente
a ofra cosa, sino que tras él naturalmente existe u ocurre alguna otra cosa. Por el contrario, fin es aquello que
sigue de forma natural a otra cosa o ya sea necesariamente, ya por regla general, no le sigue ninguna otra cosa.
Medio es aquello que sigue a otra cosa y ademas tras ello hay otra. Asi que es necesario que los argumentos
bien compuestos no terminen al azar, sino que respeten las normas que se han expuesto. (...) La belleza conlleva
una extension y un orden” (Aristoteles, 2004: 52)

Por regla general, los elementos con los que trabajan todos los tedricos que estudian la estructura narrativa
son los personajes, la accion y el conflicto. “El drama es conflicto; sin conflicto no hay accién; sin accién no hay
personaje; sin personaje no hay historia, y sin historia no hay guion” (Field, 1995: 26). Estos tres elementos se or-
ganizan entonces a través de una serie de reglas que van variando dependiendo el tedrico que se lea. Hablando
desde la generalidad la estructura de las obras se dividen en la introduccién, el nudo y el desenlace. Cualquier
historia comienza con un problema o con una discrepancia que la complica. Si no existe tal complicacion, no hay
trama, porque no habria una tensién narrativa que fuera en aumento conforme avanza la historia. Al final nos en-
contramos con una accion transformadora que conduce al punto culminante de la historia. Un buen ejemplo de
"reglas" que acttan en este sentido lo encontramos en Chion, quien reline en varias operaciones los pasos que
requiere la “dramatizacion de la historia”. Chion exige asi la concentracion del material a contar con la finalidad de
unificar la historia y de regular la informacion hasta limites digeribles por el espectador, la busqueda de una par-
ticipacion emocional del espectador en el drama; la intensificacion, de los sentimientos, de las situaciones vividas
por los personajes y de la irrupcion de los detalles significativos, la jerarquizacion de los acontecimientos que
constituyen la historia previa y, sobre todo, la creacion de una curva dramética, referida no sélo al discurso, sino
también a la disposicion general de la historia. En el siguiente cuadro se compara a cinco tedricos que en distintas
épocas han teorizado sobre la estructura de una historia.
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FIELD SEGER VOGLER MCKEE SCRIBE
Planteamiento El mundo ordinario Incidente incitador Planteamiento
La llamada de la Presentacion de los
aventura personajes y
k) El rechazo de la la situacion
[=
~— B A
8 g llamada Complicaciones
© - Encuentro con el progresivas
y 5
a mentor
Punto de giro Punto de giro Cruza el primer umbral Revelacion Los antagonistas
(Plot point) (Turning point) enfrentados en un

Primera pinza

Desarrollo del

acto 2

Pruebas, amigos y

enemigos

Complicaciones

progresivas

conflicto

Aumento de la tension

Golpes favorables y
desfavorables al

protagonista

Entradaen la

cueva profunda

El escenario se llena de

gente

ACTO 2
Confrontacion

Punto medio

Segunda pinza

Escena central

de la parte media

La odisea

(el calvario)

La recompensa

(apoderarse de la

Climax de la parte
central

(Revelacién)

Se produce una pelea,
una crisis,
un escandalo o un

arrebato, un desafio

El héroe llega a su

momento mas bajo

Segundo punto

de giro

ACTO 3
Resolucion

espada)
Segundo punto de | Persecucion y regreso Gran revelacion
giro
El climax se produce
Tercer umbral aqui
Resurreccion Crisis Se solucionan todos los
Catarsis problemas
Climax Climax Climax Refuerzo de la moral
del momento
Resolucion Retorno con el elixir Resolucion Final tranquilizador

Tabla 2: Cuadro resumen de los tedricos mas importantes y sus propuestas sobre la estructura de 3 actos.

Elaboracién propia.
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3.2.1 EL PARADIGMA DE SYD FIELD

“Un guion es una historia contada en imagenes, dialogos y descripciones, dentro del contexto de la es-
tructura dramatica”.

Syd Field.

La estructura en tres actos que propone Field, conocida como “el paradigma”, ha sido una de las mas famosa
y utilizadas debido, quizas a su sencillez en el planteamiento. Syd Field fue uno de los primeros teoricos
que en 1975 desarrollé una estructura para el guion literario, porque para este autor “la estructura es el elemento
mas importante del guion. Es la fuerza que lo mantiene todo unido; es el esqueleto, la columna vertebral, la base.
Sin estructura no hay historia, y sin historia no hay guion. La buena estructura en un guion tiene que estar tan in-
tegrada en la historia, tan estrechamente relacionada con ella que no sea posible verla” (Field, 1995: 21). El pa-
radigma es un “modelo, un ejemplo, un esquema conceptual’. Segun la teoria de Field, la escritura de un guion
€S Un proceso con unas etapas bastante estandarizadas. “Primero se busca el tema; luego se estructura la idea,
luego se elaboran las biografias de los personajes, luego se realizan las investigaciones necesarias, luego se es-
tructura el Acto | en fichas de 9 x 15; luego se escribe el guion, dia a dia, primero el Acto |, luego el Acto Il y el Acto
1. Cuando se termina el primer borrador de “palabras sobre el papel” (la primera versién en forma de guion), se
hacen las revisiones y cambios basicos para reducirlo a la extension adecuada, y luego se retoca hasta que esta
listo para ser ensefiado” (Field, 1995: 16).

En la primera version que el autor hace de esta teoria, el paradigma divide al guion en tres actos: Acto I, pre-
sentacidn o planteamiento de la historia; Acto I, confrontacién y Acto lll o resolucion, del conflicto principal. Cada
acto esta separado por los llamados puntos argumentales o “plot points”, que son los encargados de soportar el
peso de la accién. Un punto argumental es un acontecimiento que cambia radicalmente el sentido de la accién.
Field prevé dos de estas unidades, una al final del primer acto y otra hacia el final del segundo acto. El primero de
ellos complica la accion haciéndola més intensa e interesante para el espectador. El segundo se encarga de con-
ducir la accion hacia el final. Estos dos momentos son los que dividen el guion en tres partes y segun Field suceden
en las paginas 30 y 90 respectivamente. Al concluir el primer acto, donde se presenta la historia y a los personajes,
el personaje principal dara un paso que le meta de lleno en la accion de la obra. Ese paso, o dicho de otra forma
a partir de ese punto de no retorno, precipita a los personajes a las complicaciones del segundo acto. Durante el
segundo acto los problemas cada vez son mayores hasta que el personaje principal cae en su momento mas bajo
que habitualmente es el punto de giro final del segundo acto. En el tercer acto nos encontramos con el personaje
intentando remontar, normalmente recibe algun tipo de ayuda de otro personaje. En la retorica cléasica estos dos
puntos de giro se llamaban Desis y Lysis. “No son dos porque asi lo hayan decidido Field y Seger de modo arbi-
trario, sino porque la logica del drama lo exige asi: por muy compleja que sea la serie de peripecias que relate
una historia siempre encontraremos dos momentos en los que el nudo comience a tensarse y a deshacerse” (San-
chez- Escalonilla, 2001: 125). El paradigma, en lo que se refiere al segundo acto, ha sido revisado por el autor en
textos posteriores. En el “nuevo paradigma”, Field propone que el segundo acto se divide en dos partes, cada
una con dos “midpoints” que sirven para mantener la unidad del segundo acto.
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Acto | Acto Il Acto lll o ,
(pp. 1-30) (pp. 31-90) (pp. 91-120) ACTO I: El inicio de la obra debe dejar claro
‘ cual es la intencién y el tono de la historia para
que el espectador se situé y sepa interpretar co-
! rrectamente todo lo que vendra a continuacion.
A Midpoint “Todo en el Acto | contribuye a planear la historia.
Primer plot point Sequndo blot point No hay tiempo para trucos baratos ni escenas ni
(pp-25-27) . (pp.85-90) didlogos efectistas o ingeniosos; tiene que plan-
| tear su historia de inmediato, desde la primera
‘ pagina” (Field, 1995: 26). En un guion de unas
Planteamiento Confrontacién Resolucién 120 péginas, que corresponderia auna pell'cula

Figura 5: Paradigma de Field. Field, 1995: 25. de dos horas, el primer acto abarca las 30 pri-
meras paginas, en las que se establecen las

condiciones desde las que parte la historia. Las 10 primeras paginas presentan a los personajes, las 10 siguientes
exponen el conflicto y en las ultimas 10 el personaje comienza la busqueda activa de su objetivo.

ACTO II: Field denomina a esta parte del guion “confrontacion” y se extiende entre el primero y el segundo
“plot point”. En este momento de la historia los personajes se enfrentan a los conflictos y obstaculos que han de
ir superando en pos de la accion dramatica. En 1994, Field publica su libro EI manual del guionista en el que in-
troduce una variacién a su famoso paradigma. El “nuevo paradigma”, tal y como lo denomina el autor, incluye un
“midpoint” que divide este segundo acto en dos partes. “Algo ocurre en la pagina sesenta que contribuye a disefiar
y estructurar la accion del Acto I1. Ese “incidente, episodio o acontecimiento” que se produce en la pagina sesenta
es el que llamo el punto medio, porque ocurre a mitad de camino del Acto II” (Field, 1995: 94). De esta forma el
paradigma queda dividido en unidades dramaticas de 30 paginas, lo que facilita la labor posterior del guionista.

A partir de esta nueva division del paradigma, Field propone que para que exista una conexion perfecta solo
falta una escena que de sentido a cada mitad que compone el segundo acto. “Esa escena o secuencia es simple-
mente una pequefia “pinza” que mantiene la historia en su cauce. Una escena en la pagina 45 y otra en la 75
mantendran encauzada la historia” (Field, 1995: 106). Asi, tomando como ejemplo El retorno del Jedi (Star Wars
Episodio VI, 1983) Field explica que por norma general existe una relacion entre la primera y la segunda pinza del
segundo acto, algun tipo de conexion en la historia. En El regreso del Jedi, la primera pinza es el Jedi moribundo
diciéndole a Luke que tiene que hacer frente a su padre, y en la segunda pinza Luke se entrega para poder hacerlo.
Todo se enlaza para “asegurar” que la historia sigue su curso. Esa es la razén de que las pinzas primera y segunda
sean lo Ultimo que se decide antes de ponerse a escribir” (Field, 1995: 108).

ACTO lII: El tercer acto es la Ultima unidad de accién dramatica. Son las uUltimas 30 paginas donde se zanjan
todos los conflictos planteados en el segundo acto. Pero solucionar estos conflictos no quiere decir que sean el
final, “resolver significa “encontrar una solucion. Explicar o aclarar. Descomponer en elementos o partes”. No es
el final de su historia, es la solucion del guion” (Field, 1995: 123). Tras el momento, la escena donde se resuelve
la historia, lo que Linda Seger denomina climax, hay unos minutos finales donde la historia si llega a su término,
el protagonista regresa de su historia cambiado o no, pero regresa. Al final “las tragedias griegas ennoblecen a
los personajes y al género humano; las tragedias clasicas “enriquecen” la condicién humana” (Field, 1995: 123).
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Acto | Acto ll Acto lll
(pp. 1-30) (pp. 31-90) (pp. 91-120)
Primera mitad Segunda mitad !
» Contexto dramatico P Contexto dramatico '
» Marco temporal i+ Marco temporal
A Midpoint A
N 5 60 HENY
Primer plot point ! Segundo plot point
(pp.25-27) ! E (pp.85-90)
Primera pinza E Segunda pinza
(p.45) i (p.75)
Planteamiento Confrontacién Resolucion

Figura 6: Estructura definitiva del paradigma de Field. Field, 1995: 115.

Una vez dispuesto el material segun el paradigma, el escritor procede a elaborar en detalle el principio, el finy
de los dos puntos argumentales, cuatro unidades que constituyen la armazén basico del relato: Media pagina para
la escena o secuencia de comienzo, media pagina para describir la accién general del primer acto, media pagina
que describe el primer punto argumental, media pagina para describir la accion general del segundo acto, media
pagina que describe el segundo punto argumental y por Gltimo tres cuartos de pagina a una pagina para el tercer
acto. Esta especie de armazoén primario de la obra, junto con las biografias exhaustivas de cada personaje, seran
la guia para el posterior desarrollo de la obra. La importancia de tener una biografia bien desarrollada de cada
personaje radica en la necesidad de que los personajes tengan unos aspectos basicos que le den verosimilitud a
|a historia. Estos cuatro aspectos son: la necesidad dramatica, el punto de vista, los cambios que sufre y la actitud

del personaje y que se desarrollaran en el apartado dedicado a la construccion del personaje.
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3.2.2 LA PERSPECTIVA DE LINDA SEGER

“Un guion funciona en su conjunto. No se puede cambiar una parte de él sin desequilibrar el resto”.

Linda Seger

Linda Seger, profesora y consultora de guiones desde 1983, también es partidaria de la estructura narrativa
en tres actos, pero suma a lo explicado por Field el detonante y el climax que sittia en el primer y tercer acto
respectivamente.

-DETONANTE: Momento en el que la accion se inicia. No ocurre mas alla de la mitad del primer acto porque
suponen el comienzo de la historia. Los detonantes que son definidos a través de acciones especificas son mas
fuertes. Otras veces se expresan a través del dialogo, o también puede ser una serie de incidentes o0 sucesos que
construyen una situacion a lo largo del tiempo. En este ultimo tipo de detonantes a medida que se va construyendo
la situacion, los espectadores se sienten cada vez mas interesados, hasta que, hacia al final del primer acto, la
linea argumental se define con claridad.

-CLIMAX: Es el sucedo mas importante de la trama. “Climax significa escalera en griego, y este sentido etimo-
I6gico nos recuerda que el momento culminante de la historia viene precedido por un ascenso en el interés y en
el conflicto” (Sanchez — Escalonilla, 2001: 127). El climax es el gran final de la historia, el momento en que se re-
suelve el problema, se contesta la cuestion central, se acaba la tension y se arregla todo.

Climax
(pp. 110-120)

Segundo punto de giro
(pp. 75-85)

Primer punto de giro Resolucion
(pp. 25-35) (a 5 paginas del final)

Planteamiento
(pp. 1-15)

Figura 7: Estructura en tres actos segun Linda Seger. Seger, 1999: 32.

PLANTEAMIENTO: (SET UP)

Siguiendo con una estructura en tres actos propuesta por Field, el primer acto se extiende unas 20 paginas,
seguin Seger, y contiene el detonante o “turning point” que deberia tratarse entre la pagina 25y la 35. “El plantea-
miento se construye para darnos una pista acerca de la columna vertebral o direccién de la historia. Centra la si-
tuacién en una linea argumental coherente, pone en marcha el relato y orienta al espectador de forma que pueda
sequir la pelicula sin preguntarse continuamente: ¢ de qué va esto?” (Seger, 1999: 33). El planteamiento que ocupa
practicamente la totalidad del primer acto, proporciona la informacion basica que necesitamos para que la historia
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comience, sobre: cudl es el estilo, quiénes son los personajes principales, de qué trata la historia y donde tiene
lugar. La autora aconseja que es mas efectivo comenzar con imagenes potentes una ficcion, en lugar de con dia-
logos porque “las peliculas que comienzan con dialogo, en lugar de hacerlo con una determinada imagen visual,
resultan mas dificiles de seguir. Esto es asi porque el 0jo capta los detalles con mucha mas rapidez que el oido”
(Seger, 1999: 33 - 34).

Una vez que el espectador tiene esta primera visidn general sobre lo que se va a contar, ha de ocurrir algo (el
elemento catalizador) que, como ya hemos visto, haga arrancar la accion de la historia. “El detonante es el primer
empujon que pone en marcha la trama. Algo pasa, o alguien toma una decisién. El personaje principal se pone en
movimiento. La historia ha comenzado” (Seger, 1999: 41). Hay distintos tipos de detonantes: podemos encontrarnos
con acciones especificas, como un asesinato, una llamada de auxilio, etc., que serian los mas fuertes; en otras
ocasiones, sobre todo las ficciones que tratan problemas sociales, por ejemplo, el detonante se presenta en forma
de dialogo; otras veces es una cadena de acontecimientos que conducen al protagonista inevitablemente hacia
la aventura. En el planteamiento, a la imagen inicial y el elemento catalizador faltaria por sumarle la cuestion
central de la historia que se ird desarrollando y finalmente se resolvera en el climax. “Toda historia, en cierto
sentido, tiene algo de misterio. Suscita una cuestion en el planteamiento [...] tipo: ¢ conseguirad Joon Book atrapar
al asesino? (Unico testigo)” (Seger, 1999: 43). La mayoria de las veces esta pregunta se contesta de manera afir-
mativa al final de la obra.

Segun el manual de esta autora, Como convertir un buen guion en excelente (1987), el desarrollo de la accién
se define a través de lo que ella denomina beats o pulsos. Estos pulsos pueden ser un incidente o un suceso dra-
matico y son importantes porque uno tras otro crean la escena; los de varias escenas crean un acto; y los de cada
acto crean la historia. A través de una relacién causa-efecto la historia se encamina hacia el climax, pasando de
escena en escena, de acto a acto. Uno de los puntos de accion mas importantes a la hora de plantear la estructura
de una obra son los puntos de giro, los encargados de mantener el interés del espectador. En la estructura tres
actos los 2 puntos de giro de los que habla Seger se sitian a media hora del inicio y media hora del final y con
ellos la historia mantiene su impulso y no se desdibuja. Los puntos de giro deben elevar el riesgo y lo que esta en
juego y por tanto exigen que el protagonista tome decisiones y evolucione. Pero existe una diferencia entre el pri-
mero y el segundo: si el primero se encarga de dar paso de un acto a otro centrando la accion en un aspecto di-
ferente, el segundo acelera la accion y hace que el tercer acto sea mas intenso porque empuja la historia hacia
su inevitable final.

DESARROLLO:

El segundo acto se extenderia hasta las 85 paginas aproximadamente, con un segundo giro argumental hacia
el final del acto (paginas de la 75 a la 85). “El segundo acto puede parecer interminable. Alos guionistas les obliga
a mantener la histeria en movimiento [...] al publico que va al cine, un segundo acto que no funciona le hace bos-
tezar” (Seger, 1999: 85). Las acciones que hacen avanzar a la historia se denominan puntos de accién y normal-
mente buscan es impulso necesario del segundo acto, esa relacion causa y efecto que empuja la historia siempre
hacia delante. En el planteamiento hemos nombrado los puntos de giro que se localizan al final del primer y se-
gundo acto, pero a lo largo de la historia hay otros ejemplos:
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-La barrera: A menudo un personaje intenta algo que no resulta porque no conduce a ningun sitio, ha topado
con una barrera, y ha de cambiar de direccién e intentar otra accion. Esto es un punto de accidn porque fuerza al
personaje a tomar una decision y comenzar una accion nueva o continuar en una nueva direccion. Las barreras
conducen a acciones sucesivas, pero el desarrollo real y el impulso derivan de la Ultima accion, en la que la barrera
es superada finalmente. Se pueden utilizar varias barreras en una misma obra, pero si la estructura se basa en
este elemento, la historia se volvera repetitiva, como si no avanzara hacia ningun sitio.

-La complicacion: Una complicacion es un punto de accién que no provoca una respuesta inmediata en la his-
toria. Algo pasa, pero la reaccion no vendra hasta mas tarde. El espectador tendré que esperar, lo que provoca
suspense y hace que el publico se pregunte y trate de anticiparse a la inevitable respuesta. Al buscar una com-
plicacion hay que comprobar tres elementos:

-No se resuelve inmediatamente, por lo tanto, afiade anticipacion a la historia.

-Es el comienzo de una nueva linea argumental o trama secundaria. No hace cambiar la historia como
los puntos de giro, pero la mantiene moviéndose hacia delante.

-Es un obstaculo en el camino de la intencidn de un personaje.

-El revés: Es el punto de accion mas fuerte. Produce un cambio de 180 grados en la direccion de la historia.
Pasa de una direccion positiva a una negativa, o al contrario. Es mas fuerte que la mayoria de los puntos de giro
porque es un giro completo. Pueden ser fisicos 0 emocionales, pues pueden invertir la accién o las emociones
del personaje. Pueden funcionar en cualquier parte de la estructura de la historia, aunque si se sittian en el primer
o en el segundo punto de inflexion puede ser un modo particularmente bueno de proporcionar impulso a los actos
segundo y tercero.

EL GRAN FINAL:

El tercer acto es el final, la resolucién de los conflictos planteados a lo largo de los actos anteriores. Es aqui
donde encontramos el climax, aproximadamente en la pagina 120, y la resolucion justo al final de la historia, a
unas 5 paginas del final. “El climax es el final de la historia: el gran final. Es el momento en que se resuelve el pro-
blema, se contesta la cuestion central, se acaba la tension y se arregla todo. [...] Una vez que se alcanza el climax,
la fiesta se ha acabado y es hora de marcharse a casa. Ya no queda nada mas que decir, y lo mejor es no decir
nada mas” (Seger, 1999: 54). En ocasiones el tercer acto se plantea como una secuencia de escenas que tiene
su propia “mini linea argumental” y crea un principio, un medio y un final propios. La mayoria de este tipo de es-
cenas son relativamente cortas y no tienen por qué localizarse unicamente en el tercer acto, sino que pueden su-
poner un pequefio paréntesis en la historia y servir de impulso. “Muchas veces una secuencia de escenas tiene
lugar poco después de la mitad del segundo acto, cuando este corre peligro de empantanarse. Algunas veces
una secuencia de escenas cubre la mayor parte del tercer acto, como en Unico testigo, en el que todo el acto se
construye alrededor de una idea sin que disminuya la tensién” (Seger, 1999: 97). Esta estructura de planteamiento,
nudo y desenlace que defiende Seger se ha de repetir en cada acto, no sélo en la estructura general de la obra.
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3.2.3 EL VIAJE DEL HEROE SEGUN VOGLER

Como ya hemos comentado, la estructura narrativa que propone Vogler se basa en la transformacion o viaje
que sufre el personaje protagonista o el héroe de la historia. Para defender esto, parte de la idea de que
todas las historias tienen varios elementos estructurales comunes, que se encuentran universalmente en los mitos

y cuentos de hadas y finalmente pasan también a la industria del cine y la ficcién televisiva. La trama maestra pro-
puesta por Vogler establece doce pasos a la hora de organizar un guion. Las diferencias principales con las pro-
puestas de otros tedricos afectan a los dos Ultimos umbrales de la aventura. En la mayoria de los relatos la hazafia
mas importante del héroe sucede en el climax, momento en el que se consuma tanto la forja heroica como el sa-
crificio del héroe, pero en la propuesta de Vogler la prueba suprema coincide con su resurreccion, con la transfor-
macién del héroe en la persona que necesita ser para llevar a cabo su hazafa.

PRIMER ACTO

Corresponde a las 30 primeras paginas del guion y en él encontramos el primer nudo de la trama. Comienza
con una persona normal en un mundo ordinario. En el cine de Hollywood es muy habitual encontrarse con este
planteamiento de inicio: Bilbo Bloson (EI Hobbit, la desolacion de Smaug, 2013), vive una vida placentera en la
Comarca, y su mayor preocupacion consiste en evitar a los familiares pesados y que le dejen vivir tranquilo; Neo
(Matrix, 1999) trabaja como informético, en una oficina gris y lleva una vida mediocre sin ninguna emocién; o Alicia
(Alicia en el pais de las Maravillas, 1865) se duerme mientras su hermana le cuenta cosas aburridas en una tarde
primaveral. En todos los casos el protagonista es alguien normal con una vida comun, lo tnico que le puede hacer
pensar al espectador que esta frente a un verdadero héroe es su potencial disconformidad con la situacion que
vive y las injusticias que le rodean. EI mundo ordinario supone un contraste con el mundo especial ya que asi
habra un giro dramatico cuando finalmente el héroe cruce el umbral.

Una de las razones principales para comenzar la historia en este tipo de ambiente es formular la pregunta dra-
matica de la historia y caracterizar al personaje para que exista una identificacién con el espectador desde los pri-
meros momentos. Para que exista tal identificacion, los espectadores han de ser conscientes de lo que
verdaderamente esta en juego. Por lo general, el mundo ordinario es estatico “pero en él ya podemos encontrar
las simientes de la emocion y el desafio” (Vogler, 2002: 118). Estas simientes son lo que Campbell describié como
la “llamada de la aventura”, el momento en el que al héroe se le presenta un problema y tiene que decidir como
afrontarlo. Puede presentarse de multitud de formas, como un mensaje, mediante un heraldo, con el propio anta-
gonista e incluso como una obligacion para el héroe por la falta de opciones que este tenga. En primera instancia,
lo més légico es que fuera cual fuera la llamada, el héroe la intentara evitar por todos los medios, pero es aqui
donde entra en juego el “sabio anciano”, la chispa que logra despertar la curiosidad del protagonista y le obliga a
comenzar su aventura. Continuando con los ejemplos anteriores tenemos a Gandalf un viejo mago que confia en
un joven hobbit y Neo y Alicia siguen al conejo blanco. Pero decidir cambiar por completo tu vida es complicada
y en este momento se da un momento de duda que hace a los héroes mas humanos y remarca la importancia de
aventurarse en ese mundo especial y traspasar el primer umbral. A pesar de las dudas, Bilbo acaba firmando el
contrato con los enanos, Neo toma la pastilla azul y Alicia entra en la madriguera.
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“A veces no es mala idea rechazar la llamada si no hemos tenido tiempo para prepararnos para
la region desconocida. [...] El encuentro con el mentor es aquella etapa en la que el héroe obtiene
provisiones, conocimientos y la confianza necesaria para vencer sus miedos y adentrarse en la
aventura"

(Vogller, 2002: 149)

SEGUNDO ACTO

Es el desarrollo o nudo de la historia hasta que el héroe toma el camino de vuelta a casa. Serian unas 60 paginas
mas. El segundo acto comienza con el cruce del primer umbral hacia el mundo especial. El héroe deja a tras todo
lo que le es familiar y se adentra en un lugar por conocer, diferente y méagico. Este paso es el primer cambio im-
portante en la narracion. Para hacer mas obvio este cambio de mundo se suele usar, literalmente, una especie de
umbral, sobre todo en las obras de ciencia ficcién o fantasia. Bllbo sale de las fronteras de la comarca, Neo es
desconectado de Matrix y Alicia cae a través de la madriguera siguiendo al conejo blanco. Pero los sentimientos
internos del propio protagonista también pueden servir para dar cuenta de este paso. “Los héroes se aproximan
a momentos decisivos donde sus propias almas estan en juego. [...] Muy frecuentemente una combinacion de
factores externos y decisiones internas se confabula para catapultar la historia al segundo acto” (Vogler, 2002:
161 — 162). El camino que se inicia en este segundo acto no es facil desde un principio. Por muchas lecciones
que Gandalf, Morfeo o el conejo blanco les den a los héroes estas ensefianzas seran insuficientes en comparacién
a los peligros que deberan afrontar en este nuevo y peligros mundo. al aproximarse al umbral el héroe se topa
con aliados y enemigos que dificultan o ayudan al protagonista a continuar con su historia y que forman parte del
entrenamiento que ha de pasar el héroe antes de llegar a la prueba decisiva. Este entrenamiento le sirve al per-
sonaje para aclimatarse al nuevo mundo, pero también al espectador que junto al protagonista aprende las nuevas
reglas del juego. Una vez que el héroe ha experimentado los peligros y repercusiones de haberse aventurado en
lo desconocido ha podido arrepentirse de la decision que tomo al principio, pero no hay vuelta atras. “En este ins-
tante, los héroes son como montafieros que han alcanzado el campamento base tras superar varias pruebas, y
estan a punto de emprender el asalto final a la cumbre” (Vogler, 2002: 176)

Tras lograr cierta experiencia en el mundo especial y tomar consciencia de si mismo, el héroe esta preparado
para atravesar el segundo umbral: el descenso a los infiernos. Este enfrentamiento es uno de los momentos de
mayor intensidad dramatica del relato. EL “calvario”, como lo denomina Vogler, es uno de los episodios neuralgicos
de la historia. Esta crisis que ha de sufrir el héroe es el momento en el que las fuerzas antagonistas se enfrentan
a los protagonistas con mayor intensidad. En su trilogia del Sefior de los anillos (1954) Tolkien enfrenta a la co-
munidad del anillo a numerosos peligros hasta llegar a Rivendel, pero ninguno comparado con lo que les espera
en las minas de Moria donde se enfrentarén a hordas de orcos y donde Gandalf encontrara “su ruina”. Neo, tras
saber por boca del oraculo que no es el elegido y dudar de sus posibilidades se ve obligado a enfrentarse al
Agente Smith en una lucha a vida o muerte cuando intentaba salvar la vida de su maestro y cambiar el destino
que le habia marcado el oraculo. Esta crisis se colocaria a la mitad del relato, para tener tiempo de mostrar sus
consecuencias y asi poder incluir un segundo giro al final del segundo acto.

A estas alturas el héroe ha sido testigo de la perdida y la muerte y ya esta preparado para separarse de su
mentor En El sefior de los anillos Gandalf se sacrifica para que la Compafiia pueda huir de las minas de Moira y
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seguir con su mision. La misma situacién se repite en Star Wars cuando Obi Wan lucha contra Vader para que
Luke junto a Leia y Han Solo huyan de la Estrella de la Muerte con el Halcon Milenario o0 Morfeo cuando es se-
cuestrado por el Agente Smith para que les dé los codigos de Zion. En cualquier caso, la instruccion ha terminado,
no habra mas consejos ni reprimendas, y el héroe debera afrontar el resto de la aventura confiando solo en su
instinto aun sabiendo las consecuencias que pueden tener sus actos.

TERCER ACTO

Son las ultimas 30 paginas y en ellas se encuentra el segundo nudo de la trama y la resolucion de la misma. La
Ultima etapa del viaje contiene el climax de la historia, el momento de mayor intensidad dramatica. A su salida de
los infiernos, el héroe tiene mas dudas que nunca y las fuerzas antagénicas estan mas que decididas a para en
seco el viaje del héroe. Frodo casi se deja vencer por el anillo y Neo se debate entre su deber de salvar Zion o0 a
su amor Trinity. Pero una Ultima revelacion hace que el protagonista se dé cuenta de cual es realmente su cometido
y atraviese el tercer umbral convirtiéndose realmente en un héroe y renaciendo como una nueva persona que sea
capaz de afrontar la prueba final de la que obtendra la recompensa que le ayude a salvar el mundo. Todas las pe-
ripecias de la narracién han guiado y preparado al héroe, y también al espectador, para este momento exacto.
Aqui el protagonista se enfrenta al combate final por lo que la etapa del descenso a los infiernos del segundo acto
le debe servir de experiencia para no cometer los mismos errores y salir victorioso esta vez. En el caso de los hé-
roes mesianicos, basados en la figura de Jesucristo, la prueba suprema marca la verdadera muerte del protago-
nista. Para poder consumar su mision el héroe sacrifica su propia vida en pos de un bien mayor. Como por ejemplo
Neo que muere al final de la trilogia. Este es el momento en el que toda la narracion adquiere sentido, y todo
encaja. En El Imperio contraataca, el climax llega cuando el espectador descubre junto con Luke el verdadero
linaje del protagonista. La mitica frase “Luke, yo soy tu padre” es el momento que da sentido a toda la historia y
deja a Luke en una encrucijada que se resuelve con un potente anticlimax al final del tercer episodio. “El climax
debe dar una sensacion de catarsis [...] una liberacién en forma de purificacion o ruptura emocional” (Vogler, 2002:
240). Tras el climax llega la resurreccién, el Gltimo intento para lograr un cambio significativo a su regreso al mundo
ordinario que pruebe la transformacion que ha vivido a lo largo de la historia. Frodo regresa a la Comarca entre
vitores, después de destruir el anillo, pero siendo consciente que todo en él ha cambiado y que ya no es feliz en
esa tranquilidad que muchas veces ha echado de menos durante la historia. En otros casos el héroe no tiene
donde regresar o ha muerto al final del camino. En cualquier caso, nunca volvera a ser el mismo.
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3.2.4 EL DISENO NARRATIVO DE MCKEE

Seg(m plantea Mckee en su libro “El guion” (1997), toda historia tiene un disefio formado por cinco partes
esenciales para que la historia sea atractiva para el espectador:

1% El incidente incitador: Es el momento en el que la vida del protagonista de la historia cambia radical-
mente. Debe tratarse de un acontecimiento completamente desarrollados. “Cuando una historia comienza, su pro-
tagonista vive una vida que estd mas o menos equilibrada. [...] Entonces, quizés de repente, pero siempre de
forma decisiva, se produce un acontecimiento que altera de manera radical ese equilibrio” (Mckee, 2011: 233 -
234). Por lo general podemos decir que el incidente iniciador es un Unico acontecimiento que o bien lo sufre o lo
provoca el protagonista. Pero de vez en cuando se divide en dos partes que no suelen estar muy distanciadas en
el tiempo. En primer lugar, se produce un hecho que desequilibra la historia y que esta indirectamente relacionado
con el personaje principal; la necesaria segunda parte de este tipo de incidentes iniciadores es el resultado, la
respuesta del protagonista ante esta nueva situacion.

“El incidente iniciador primero desequilibra la vida del protagonista y después le hace sentir el
deseo de recuperar el equilibrio. Partiendo de esa necesidad el protagonista concibe un objeto
del deseo: algo fisico, coyuntural o de actitud que considera que no tiene o que necesita para
volver a encauzar su vida correctamente”

(Mckee, 2011: 236).

Otra de las observaciones que Mckee hace sobre los incidentes iniciadores es que estos acontecimientos no
s6lo pueden provocar en los personajes un deseo consciente, sino también otro inconsciente. A menudo estos
personajes mas complejos sufren una lucha interna al enfrentar estos dos deseos. Este deseo, consciente o in-
consciente, es lo que conforma la “columna vertebral” de la historia. Sin embargo, son mucho mas intensos y du-
raderos y los conscientes pueden cambiar frecuentemente. Para que el personaje consiga este deseo sea del
tipo que sea comienza una busqueda. En definitiva, una historia es ese camino del personaje que comienza con
el incidente incitador que desequilibra su vida y le provoca un deseo que persigue a lo largo de todo el relato. Re-
tomando la definicién de “incidente iniciador”, el autor sefiala una serie de caracteristicas propias:

-Debe mostrarse en la pantalla tanto el de la trama principal como el de las secundarias. Este punto es
importante porque el espectador tiene que estar presente en estos acontecimientos porque son los que
capturan la atencion del publico y ademas provoca que el espectador se pregunte “;y ahora qué?” que
le llevara hasta el ultimo elemento que compone el disefio de la historia, la crisis.

-Suele aparecer antes de que transcurra el 25% de toda la narracion. Es decir, se debe presentar este aconte
cimiento lo antes posible para no correr el riesgo de aburrir al espectador.

-La calidad del incidente iniciador y en general de cualquier acontecimiento debe tener una calidad que esté en
relacion con el mundo, los personajes y el género que lo rodean.

i,

El climax del ultimo acto es con mucho la escena mas dificil de crear: es el alma del relato. Si
no funciona, tampoco funcionara la historia. Pero la escena mas dificil de escribir después de
esa es el incidente incitador de la trama principal”

(Mckee, 2011: 252 — 253)
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2% Complicaciones progresivas: Este segundo elemento de disefio es la gran parte de la historia, va desde
el incidente iniciador hasta la crisis del final. El personaje comienza su busqueda con una minima accion conser-
vadora con el fin de provocar una respuesta positiva en su entorno, pero el efecto que consigue es el contrario,
las fuerzas antagonistas impiden la consecucion de su deseo y abren un abismo entre sus expectativas y el re-
sultado que obtiene. Estos “abismos” a los que se refiere Mckee son puntos sin retorno en la historia que hacen
avanzar a los personajes de accion en accion complicandose cada vez mas los acontecimientos. Por tanto, el
protagonista debera emplear una mayor fuerza de voluntad para superar los proximos abismos que se le plantean.
La progresion se crea utilizando cada vez mayores capacidades de los personajes ante situaciones con cada vez
mas riesgo, superando constantemente puntos sin retorno. “Las historias no deben retroceder a acciones de menor
calidad o magnitud, sino que deben progresar hacia una accién final mas alla de la cual el publico no se pueda
imaginar otra” (Mckee, 2011: 256). Esta sucesion de conflictos es, segiin Mckee, el alma de toda historia. “El con-
flicto es a la narracién lo que el sonido a la musica. Tanto la narrativa como la musica son artes temporales, y la
tarea mas complicada para el artista temporal es mantener nuestro interés, conseguir nuestra concentracion inin-
terrumpidamente y entonces transportarnos en el tiempo sin que seamos conscientes del transcurrir del tiempo.
[...] La musica de las historias es el conflicto” (Mckee, 1997: 258). Los puntos de inflexién que van apareciendo a
lo largo de la historia producen cuatro efectos: sorpresa, una mayor curiosidad, una vision interior del conflicto y
una nueva direccién en la historia.

32 La crisis: El tercero de los elementos que dan forma a una historia segin Mckee es la crisis. Este repre-
senta el Ultimo momento de decision. La busqueda en la que se encontraba inmerso el personaje que comenzd
con el incidente incitador y continuo entre las complicaciones progresivas ahora llega al final del camino. La crisis
es una escena obligatoria en toda historia que debe plantear un verdadero dilema. Por regla general, la crisis 0
es planteada al final de la narracion junto al climax o se utiliza esta escena para dar comienzo al Ultimo acto.

4% _El climax: El climax narrativo es el cuarto elemento en el disefio antes de llegar a la resolucion de la
historia. Debe rebosar de significado para dar sentido a toda la narracion. “El significado es una revolucion en los
valores de positivo a negativo o de negativo a positivo con o sin ironia: un cambio de valor con su carga maxima
que resulte absoluto e irreversible. El significado de ese cambio llegara al corazén del publico” (Mckee, 2011: 372).
Si la légica de la narracion lo permite, los climax de las tramas secundarias, si las hubiera, estarian dentro del
climax de la trama principal. Tal y como lo explico Frangois Truffaut ofrecer un gran final al espectador consiste en
crear una combinacion perfecta entre “espectaculo y verdad”. El climax es la dltima gran imagen con la que se
queda el publico, por lo que debe concentrar todo el significado y la emocién de la historia.

52 Laresolucion: La dltima parte es la resolucion. Mckee la define como todo el material que queda después
del climax y tiene tres posibles usos. Por que “si el climax ha emocionado a los espectadores, si estan riendo a
carcajadas, si estan temblando de terror, si estan llenos de ira social, si se estan secando las lagrimas, resulta de
mala educacién cortar de repente la imagen y comenzar a mostrar los créditos” (Mckee, 2011: 377)

-Que quede parte de historia que contar, por ejemplo, de alguna trama secundaria que no se haya resuelto.

-Mostrar los efectos producidos por el climax.
-Ser una especie de telon lento que hace ver al publico que la historia ya ha llegado a su fin.
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3.2.5 EL TRATAMIENTO DE SWAIN

wight Swain, autor norteamericano muy pragmatico, formula a lo largo del capitulo 9 de su libro “Film

Scriptwriting” (1982) una prestructura para las obras audiovisuales. “The treatment has three functions: to
sharpen the proposed script’s focus, to flesh out the story, and to emotionalize the handling” (Swain, 2007:115).
Esta prestructura se divide en cinco pasos:

PASO 1: En primer lugar, el escritor debe ocuparse del anclaje de la accion en el pasado que antecede el
filme. Para ello debe construir el background o bagaje histérico que explica el conflicto que se desarrollara a lo
largo de la obra. “Every story, every films, is rooted in the past, if only because the people involved in any event
have pasts” (Swain, 2007: 116).

PASO 2: En segundo término, Swain procede a establecer los elementos fundamentales de la historia para
que sean reconocibles por el espectador. Estos elementos son los siguientes:

a. Los personajes y su potencial dentro del desarrollo de la historia.

b. Las situaciones en las que el personaje se desarrollara en relacion a la premisa que establece la historia.
c. Los escenarios de la acciédn.

d. Los tonos y atmdsferas que cambian de escena en escena.

PASO 3: En tercer lugar, Swain se centra en el comienzo o apertura del film, y para ello es indispensable
disefiar tanto un gancho que implique al espectador, como dejar claro el compromiso que el protagonista tomara
con la historia.

a. El gancho: Es un incidente o accion que provoque la suficiente curiosidad en el espectador como para que
éste permanezca interesado en el desarrollo de la historia. “This hook -in Ty, it’s called a teaser- may
feature anything from a bomb burst to raindrops running down a windowpane” (Swain, 2007: 119)

b. El compromiso (the commitment) del personaje principal en relacion con el logro de su objetivo. “In deed, on
a practical level, story very well may be defined as the record of a quest: a striving and its outcome”
(Swain, 2007: 119). De hecho, una historia no puede fundamentarse sobre un personaje que no tenga
clara su meta, de ahi la importancia de establecer el compromiso del protagonismo desde los primeros
minutos de la historia.

PASO 4. Una vez planteado el principio, la historia acaba cuando el protagonista a conseguido su objetivo o
ha fracasado en el intento. Entre estos dos puntos se desarrolla una historia que ha de tener unos puntos algidos
0 peaks. Estos puntos marcan las confrontaciones del personaje principal con su enemigo en su lucha por alcanzar
el objetivo. Para conseguir una narracion dinamica es necesario tener en cuenta:

a. Evitar lo predecible.

b. Dejar al personaje entre dos soluciones posibles. La mas negativa es la que a menudo resulta mas
deseable para el espectador seguin Swain. Por ejemplo, “villian, knocked down, comes up with a knife in
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either hand. Heroine, saved from dungeon, turns out to have lost her mind” (Swain, 2007: 122)
c. Espaciar las crisis: Este aspecto es esencial para dejar que el espectador se recupere de cada crisis y se
preparen para la siguiente que he de ser mas grande e importante.

PASO 5: Por tltimo, se ha de resolver las situaciones que se han planteado, relacionando los climax de la his-
toria y manipulando los sentimientos de deseo y peligro. Swain propone dos métodos:

a. Liberando las tensiones generadas por las situaciones planteadas: Por ejemplo, como conseguir que el
protagonista se libre de esa situacion tan peligrosa o como lograra llegar al corazén de su amada.
b. Liberando las tensiones generadas por los propios personajes.

Al final del capitulo, el autor da una serie de consejos para hacer que la narracién sea mas fluida e interesante.
Entre sus recomendaciones dice que hay que dejar de lado las situaciones estaticas, la acciéon siempre debe im-
pulsarse hacia el futuro; no dejar a los personajes como tontos creando plots que no tengan sentido ni coherencia
con el propio personaje; plantear oposiciones al protagonista contundentes que prueben de verdad su valia; no
incluir demasiados personajes protagonistas; por ultimo, dejar claro el mensaje y dejar de lado los simbolismos.

142



CAPITULO 3: ESTUDIO NARRATIVO Y AUDIOVISUAL

3.2.6 LOS SIETE PASOS CLAVE SEGUN JONH TRUBY

ohn Truby no cree que la estructura narrativa de una obra tenga que ser algo mecanico que se desarrolla
Jen tres actos, sino que ha de ser algo organico que sigue una serie de pasos o estadios que existen dentro
de la propia historia y se organiza entorno a los personajes. “Son el nucleo, el ADN de nuestra historia y el funda-
mento de nuestro triunfo como narradores porque estan basados en la accion humana” (Truby, 2009: 55). Estos
siete pasos son los siguientes:

1° PASO: Debilidad y necesidad: Este primer estadio esta intimamente relacionado con la personalidad
del protagonista y los puntos débiles que le frenan a la hora de actuar. La necesidad, por su parte es lo que le
incita a desear cambiar su vida y mejorarla. “Esto suele implicar superar sus debilidades y cambiar o crecer de al-
guna manera” (Truby, 2009: 58). Segun el autor, la necesidad es el punto clave para que la historia funcione, pero
no ha de presentarse de una forma obvia desde un principio para lograr una historia mas rica en matices. Se ha
de jugar con dos tipos de necesidades, la primera, una necesidad psicologica y la segunda, una necesidad moral
que es la que daréa esa profundidad. Para crear esa segunda necesidad el personaje ha de herir de alguna forma
a una persona al principio de la historia para poder mostrar claramente esas debilidades que le definen, de lo con-
trario solo se plantearian necesidades psicolégicas. Truby (2009: 61 — 62) ofrece dos caminos para lograr ofrecer
al personaje una necesidad moral:

a. Empezamos por determinar cual es la debilidad psicolégica del personaje, descubrimos que tipo de accion
inmoral surgiria de forma natural de esa debilidad y por Ultimo identificamos su debilidad moral y la ne-
cesidad del personaje como fuente de la accidn.

b. Identificamos una virtud del personaje y un valor en el que crea el personaje para convertirlos mas tarde en
obsesion y encontrar su version negativa.

2° PASO: Deseo: Una vez establecidas las necesidades y debilidades se ha de conferir un deseo al protago-
nista para que la historia tenga interés. El deseo se vincula estrechamente con las necesidades, ambos pueden
confundirse, pero son dos pasos independientes e indispensables en el inicio de la historia. La necesidad implica
superar una debilidad, el deseo es un objetivo que se halla fuera del personaje. También cumplen funciones dis-
tintas. La necesidad sirve para ver el cambio del personaje, el deseo ofrece algo que perseguir superando dificul-
tades y peripecias. La técnica de los siete pasos de Truby comienza por el deseo ya que proporciona a la historia
un inicio veloz. La necesidad y la debilidad conforman la base, pero es el deseo el que arranca la accion.

3° PASO: Adversario: El adversario o antagonista no ha de ser un personaje con aspecto malévolo, sino,
simplemente ha de entrar en confrontacién con el protagonista para crear el conflicto, es decir, luchar por el mismo
objetivo. “El truco de crear un adversario que persegui el mismo objetivo que el protagonista es encontrar el nivel
de conflicto mas profundo que hay entre ellos. [...] ; Cual es la causa mas importante por la que luchan? Ese debe
ser el eje central de la historia” (Truby, 2009: 65).

4° PASO: Plan: “La accion no es posible sin un plan determinado, en la vida y en la narrativa” (Truby, 2009:
66) El plan se puede definir como una serie de estrategias que el personaje pondra en practica para superar a su
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adversario y conseguir su objetivo. Por tanto, este punto esta determinado por los dos pasos anteriores: el deseo
y el adversario.

5° PASO: Lucha: Truby afirma que hasta la mitad de la historia el protagonista y el adversario se enfrentan
en un ataque — contrataque con el fin de alcanzar su objetivo. Esta es la lucha que surge del conflicto generado
entre estos dos personajes principales.

6° PASO: Autorrevelacion: Gracias a esta lucha el protagonista podra descubrir quién es en realidad. Esta
revelacion también tiene dos vertientes como las tenia la necesidad: la vertiente psicologica y la moral. En la psi-
cologica el personaje se descubre a si mismo sin mascaras. Pero si ademas el personaje tiene una necesidad
moral ha de tener igualmente una autorrevelacién moral que haga ver al personaje que ha estado equivocado.
Ambas se pueden describir como “una accion activa, dificil y valerosa que el protagonista emprendera a lo largo
de la historia” (Truby, 2009: 68). Indistintamente, psicolégica o moral, la autorrevelacion es el final del camino que
empieza con la necesidad y muestra el cambio que ha vivido el personaje a lo largo de la historia, ya sea positivo
0 negativo.

7° PASO: Nuevo equilibrio: Una vez que la historia ha llegado al nuevo equilibrio todo regresa a la norma-
lidad, como sucede con la propuesta de Vogler, pero es inevitable que todo haya cambiado. El protagonista, con-
secuentemente, ha de estar en otro nivel. “Si el protagonista tiene una revelacion negativa o se ve incapaz de
vivir una autorrevelacion, o bien cae solo o bien es vencido en la lucha” (Truby, 2009: 70).

Para terminar de conformar toda la estructura narrativa, Truby afiade a estos siete pasos basicos 15 mas(Truby,
2009: 329 - 330):

1_ Autorrevelacion, necesidad y deseo. 18_Puerta, desafio, visita a la muerte.
2_Fantasma y mundo narrativo. 19_Lucha.

3_ Debilidad y necesidad. 20_Autorrevelacion.

4_ Acontecimiento incitador. 21_Decisién moral.

5_Deseo. 22_Nuevo equilibrio.

6_Aliado o aliados.

7_Adversario y/o misterio.

8_ Adversario impostor — aliado.

9_ Primera revelacion y decision: deseo cambiado y motivo.
10_Plan.

11_Plan del adversario y contra — ataque principal.
12_Impulso.

13_ Ataque del aliado.

14_Derrota aparente.

15_Segunda revelacion y decision: impulso obsesivo, deseo cambiado y motivo.
16_Revelacion del publico.

17_Tercera revelacion y decision.
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3.2.7 OTROS TIPOS DE ESTRUCTURA

“La estructura en tres actos es un recurso mecanico superpuesto a la historia y no tiene nada que ver
con su légica interna”.

John Truby.

La estructura en tres actos reparadora que plantean los teoricos anteriores esta totalmente aceptada, pero
se pueden utilizar una serie de recursos para desactivarla. “Casi toda obra tiene un planteamiento, un de-
sarrollo y un desenlace, del mismo modo que casi toda frase tiene sujeto, verbo y predicado, pero eso no impide
que haya frases sin sujeto, verbo o complemento, al menos explicitos” (Tubau, 2011: 43).

-Las tres unidades de la trama: Esta segunda estrategia es tan antigua como las historias de la Grecia clasica.
Aristételes lo define como la unidad del espacio, el tiempo y la accidn. El problema es que, aunque sea organica,
no es suficiente. Las historias que siguen esta segunda estrategia ocurren en un tiempo y espacio limitado, por lo
que los personajes han de ser antiguos conocidos. “Las revelaciones son la parte de aprendizaje de la trama y
son los indicios de la complejidad de una trama” (Truby, 2009: 322). Al ser historias limitadas el nimero y la fuerza
de estas revelaciones también es limitado, por lo que el resultado es una obra mas simple.

-Los “revelares de la trama” o supertrama: La clave de esta trama, segun Truby, es que tiene la parte buena
de la anterior estrategia (un Unico lugar, un periodo de tiempo cerrado, unos personajes que se conocen entre si)
pero el autor ha de ocultar mucha informacién de ellos tanto al publico como al protagonista para crear suspense
e ir revelando poco a poco los detalles. Este tipo de trama “es muy popular entre el publico porque maximiza la
sorpresa’.

-Las tramas de género: Las peliculas o novelas de género “son tipos de historias con personajes, temas, mun-
dos, simbolos y tramas predeterminadas. [...] El publico sabe lo que va a pasar en cualquier historia de género,
asi que solo le sorprende los detalles” (Truby, 2009: 326). Como explica Truby, las historias de género suelen ser
repetitivas porque es por esta razon que son de género. Por tanto, la trama ha de basarse en continuos giros de
guion o revelaciones.

-Estructura irénica en tres actos: Consiste en seguir la formula convencional hasta que en un momento dado
se dé una vuelta de tuerca inesperada, por ejemplo, rompiendo las convenciones de un determinado género.

-El cuarto acto: Si después al final se incluye un cuarto acto breve que desarme el caracteristico final feliz de
la estructura reparadora. Siguiendo la ley de las complicaciones al final, cuando el “Mal” ya ha sido practicamente
vencido sucede una circunstancia inesperada que estropea todo.

-Solo dos actos: Otra forma de evitar la estructura en tres actos es quitar una parte de la trama, planteamiento,

nudo o desenlace, y quedarse so6lo en dos actos en forma de ascenso y caida o con un desarrollo en paralelo.
Las tramas no lineales o la narrativa en paralelo eran mas comunes en las ficciones televisivas.
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-In media res: La narracion comienza en el medio de la historia y poco a poco se van dando a conocer el resto
o los acontecimientos anteriores al punto de inicio.

-En linea continua hasta el final: Este tipo de estructuras es de las mas complicadas, pero de las mas efectivas
y poderosas si funciona bien. Es tipica por ejemplo de la pelicula de Scorsese Malas Calles (1973) en el que es
dificil encontrar los puntos de giro.

-Mas de cuatro actos: Al dividir la narracion en més de cuatro actos es como dividirla por capitulos.

-Esconder la estructura: Se puede mantener una estructura en tres actos, pero esconderla a los ojos del espec-
tador por ejemplo dejando los compases fuera de su sitio habitual, donde no te esperas encontrarlos o rompiendo
la relacion causa - efecto.

-Manipulacion temporal: Otras férmulas mas sutiles es manipular el tiempo del relato con saltos temporales,
usando paradojas, con viajes en el tiempo o invirtiendo el tiempo.

-Antitrama: Truby y Mckee definen este tipo de estructuras como una forma de diluirla creando una ilusion de
azar o espontaneidad. Recursos como el uso de distintos puntos de vista, el tiempo no cronoldgico, una estructura
narrativa ramificante cambian la forma de narrar convirtiéndola en un discurso mas complejo y elaborado.“Estos
métodos pueden hacer que la historia parezca fragmentada, pero no seré necesariamente inorgénica. Los puntos
de vista pueden expresar un collage, una dislocacién del personaje, pero también un sentido de vitalidad y un rio
de sensaciones” (Truby, 2009: 325

-Exagerar el peso de la trama o los personajes: Asi se produce un desequilibrio en la narracién. En television
los personajes suelen ser mas importantes que la trama.

-La trama multilineal: Esta estrategia es de las mas usadas en las series de television dramaticas. Consiste
en que cada episodio consta de unos tres o cinco hilos argumentales que corresponde a cada personaje principal
y se van entrelazando. “El enfoque murtiargumental cambia sencillamente la unidad de desarrollo y en vez de
partir de un Unico protagonista parte de un grupo de personajes” (Truby, 2009: 327).

“En cualquier relato se puede encontrar una estructura, pero €so no significa que haya sido
creada como quien construye un mecano y tampoco que las virtudes de esa narracion se deban
tan sdlo a ella”

(Tubau, 2011: 57)
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3.2.8 LA ESTRUCTURA EN LA FICCION TELEVISIVA

E n la ficcion para televisidn la estructura en tres actos tan popular en el cine no funciona asi, no es tan clara,

ya que se suele utilizar mas a menudo los picos de accién de un personaje, mezclando asi varias tramas
para no perder la atencion del espectador. Asi como en el teatro clasico la estructura esta basada en la evolucion
de los personajes, en la television la evolucién de cada personaje no se puede plantear desde el capitulo uno
hasta el Ultimo capitulo de la serie sea cual fuere, sino que existe una necesidad de ir transformando a los perso-
najes poco a poco, temporada a temporada. Aunque el medio televisivo facilite el uso de otras técnicas para es-
tructurar sus narraciones como por ejemplo la trama multilineal, si miramos mas alla, mas en su conjunto, “la
composicion dramatica, casi desde los comienzos del drama, ha tendido siempre hacia la estructura en tres actos.
Tanto en la tragedia griega, como en las obras de Shakespeare (en cinco actos), en una serie de television (en
cuatro actos), 0 en un telefilm semanal (en siete actos), podemos observar siempre la misma estructura basica en
tres actos: principio, medio y final o planteamiento (set-up), desarrollo (development), y resolucién (resolution)”
(Seger, 1999; 30).

En cuanto a un capitulo en concreto, la estructura que propone el Instituto de Radio y Television de Espafia, ba-
sandose en la estructura clésica de tres actos que hemos venido desarrollando con anterioridad, para un capitulo
de unos 50 minutos de media seria la siguiente:

-Apertura: Corresponde a los 5 primeros minutos del capitulo.

-Primer acto: 10 minutos.

-Segundo acto: El segundo acto se divide en dos partes separadas por un giro argumental. Cada parte
tiene una duracion de unos 10 minutos.

-Tercer acto: Son otros 10 minutos, donde se encuentra el climax o clifhanger que deja abierta la trama
hacia el siguiente episodio y da al espectador el suspense necesario como para aguantar una semana
para ver que pasaré luego.

-Resolucion: Los 5 ultimos minutos.

=

= B

Pizarra con las tramas de “Hospital central”. Fuente: www.elgionistahastiado.com:
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- Carlota reeduca al Frutero para que no|
Carlota le deje la mujer,

Hacen juego sobre con quién se Gana un concurso de cocktails gracias a
Gonzalo enrollarian si fueran mujer y Sergio le Aida y no se lo reconoce.

elige a él.

Ayuda a Aida con los problemas que Viene asistente social para analizar Reeduca al Frutero para que no le deje
Sole tiene con su marido. custodia de Jonathan y ayuda a Aida a | BRI
mantenerla. Por tranquilizar a Aida le
acaba dando Marihuana.

> Viene Manolo y quiere quitarle a Intenta mantener la custodia del Hace ganar a Gonzalo un concurso de
Aida Jonathan porque su nueva mujer es Jonathan delante de una asistente cocktails y éste no se lo reconoce..
estéril social. Acaba drogada. |
Vero
‘ Hacen juego sobre con quién se
Sel’glo enrollarian si fueran mujer y elige a

Gonzalo.

Intenta mejorar su actitud para que su|
mujer no le deje pero aprovecha sus|

Se cabrea porque ningitin chico le ha
Frutero elegido a él. Intenta ponerse mas guapo.

nuevos conocimientos para ligarse

Director decasting |

Episédicos

Asistente social.(Mercedes Mili) Redactor Tv Local (Pepe Domingo
Cameos Castafio)

Mapa de tramas serie “7 Vidas” (1999) episodios 144, 145y 146. Fuente: www.elgionistahastiado.com:

Esta es solo una forma de organizacién de la trama, segun el tipo de serie a la que nos enfrentamos tenemos
que prever que la estructura sera diferente, porque las necesidades narrativas seran diferentes, aunque compartan
caracteristicas similares. Por ejemplo, existe una diferencia en el planteamiento entre las series con capitulos au-
toconclusivos como por ejemplo Siete vidas (1999) o series que desarrollan una historia a lo largo de sus tempo-
radas como por ejemplo Hospital central (2000).

Otro de los elementos que definen la ficcion televisiva es la presencia de mdltiples tramas que ayudan a largar
la narracion y hacerla mas compleja. Por ejemplo, una serie espafola tiene o0 13 0 24 episodios por temporada.
En cada episodio normalmente se desarrollan unas tres tramas independientes la una de la otra. Estas tramas
que van surgiendo y desarrollandose a lo largo de la temporada se van solapando en una escaleta. Como podemos
observar en la anterior imagen y ya comentabamos en el apartado dedicado a la historia, la complejidad se acre-
cienta al incluir otras historias que se van solapando y completando en una serie tan coral como Hospital Central
que, aunque suele tener capitulos autoconclusivos, las tramas entre los personajes se van complicando conforme
avanza la temporada. Asi, igual que el argumento principal tiene su inicio, nudo y desenlace, con sus puntos de
giro y su accién dramética, las tramas secundarias también tienen que guardar una estructura e ir entretejiéndose
para acabar generando lo que sera la temporada de la serie. “Los puntos de giro de una trama secundaria pueden
reforzar los de la trama principal [...] Otras veces se encuentran muy separados [...] 0 no comienza hasta después
del primer punto de giro de la trama principal” (Seger, 1999: 61 — 62). Tomando como ejemplo la ficcidn espafiola
Cuéntame (2001) Eduardo Ladrén de Guevara, uno de sus creadores y guionistas, explicaba que “lo que hacemos
€es que esa gran trama la iniciamos a mitad de temporada y la concluimos con el Gltimo capitulo”.

148



CAPITULO 3: ESTUDIO NARRATIVO Y AUDIOVISUAL

La publicidad es el ultimo elemento definitorio de la ficcion televisiva, en concreto la dependencia que la narracién
tiene de los cortes publicitarios. La television interrumpe los programas de manera artificial, y aunque en Espafia
no se tiene muy en cuenta donde irdn las pausas publicitarias, se suele buscar una estructura en dos actos para
las sitcoms, siete actos en los telefiims de dos horas, o cuatro actos para las series dramaticas de una hora por
capitulo. El objetivo es que el espectador no se distraiga, no cambie de canal o tenga ganas de ver la serie, aunque
pase un afo entre temporada y temporada. Por eso se colocan los llamados clithanger o giros argumentales al
final del capitulo o de la temporada y también pequefios impulsos antes de cada pausa publicitaria. Uno de los
ejemplos mas notables del uso de clifhanger es la ficcién norteamericana Lost (JJ Abrahams, 2006 — 2010) con
escenas tan impactantes como la de la rueda al final de la cuarta temporada, con Ben girandola y la Isla desapa-
reciendo. Como deciamos, las ficciones espafiolas no plantean la estructura de sus capitulos en base a los cortes
publicitarios, porque como comento Eduardo Ladrén de Guevara en una entrevista para esta tesis “el programador
respetase los cortes nosotros diriamos, bueno un buen momento para terminar el bloque antes de ir a publicidad
es el gran emocionante, el del cuchillo de psicosis, pero es que nosotros podemos decir “corte para publicidad”

en ese momento y en television lo cortan de otra manera”. “A pesar de esos finales de actos creados de manera
artificial, se percibe de forma clara el planteamiento, el desarrollo y la resolucion” (Seger, 1999: 31)

149



LA FICCION TELEVISIVA ESPANOLA DEL SIGLO XXI

3.3 ELEMENTOS AUDIOVISUALES

Cada elemento que compone un relato da cierta informacion de la historia. En el terreno audiovisual se cuen-
tan con mas elementos que en la literatura, por ejemplo, el sonido (la musica, los dialogos, el sonido am-
biente, etc.) y la imagen (los planos elegidos, la puesta en escena, etc.). Estos elementos revelan informacion los
unos sobre los otros. Los relatos audiovisuales son mucho mas complejos que los literarios no con respecto al
contenido propio de la obra sino respecto a la cantidad de informacién que proporciona cada elemento. Al final
debemos intentar lograr una verosimilitud porque, aunque sea “una cuestion terriblemente ambigua y complicada”,
es necesaria para tener esa sensacion de unidad en la obra. Jost citando a Eisenstein: “Eisenstein (1972: 256),
refiriéndose al cine mudo, habla ya de la posibilidad de escribir una pelicula como si fuera una partitura utilizando
un mensaije polifonico: “Un montaje en el cual cada plano esta ligado al siguiente no sélo por una simple indicacion,
un movimiento, una diferencia de tono, una etapa de la evolucién del sujeto o cualquier cosa de esta indole, sino
la progresion simultanea de una serie multiple de lineas, cada una de las cuales conserva un orden de construccion
independiente, pese a ser inseparable del orden general de la composicion de la totalidad de la secuencia” Si ex-
tendemos esta concepcion al complejo audiovisual podemos considerar que las cinco materias de la expresion
(imégenes, ruido, didlogos, textos escritos y musica) tocan, como las diferentes partes de una orquesta, ora al
unisono, ora en contrapunto, ora como en fuga, etc.” (Jost, 1990: 37-38).

Este relato doble que forman la imagen y el sonido habitualmente coincide de forma que no percibimos esa
dualidad. Josep Prosper apunta en su libro Elementos constitutivos del relato cinematografico que “en la narrativa
audiovisual solamente cabe dos posturas: mostrar o sugerir. Todo aquello que no se muestra o no se sugiere no
existe. (...) Se sugiere mostrando, ya sea a través de iméagenes visuales o imagenes sonoras” (Prosper, 2004:
22). Ademas, estas imagenes o sonidos sugeridos 0 no pueden darse en el espacio del plano, el espacio de mon-
taje o el espacio sdnico engranando, tal y como explica Bordwell, la formacién de hipétesis espaciales del obser-
vador, guiando su construccion de las zonas exteriores a la pantalla. Tales zonas son de dos tipos: no diegéticas
y diegéticas (Bordwell, 1996: 122). Al final nos encontramos con multitud de elementos tanto en lo relativo a lo na-
rrativo como al aspecto audiovisual y todos en conjunto forman una obra unitaria. Es importante, para crear una
atmosfera en las escenas que se busque una credibilidad sonora que de aspecto de realidad a la escena. En este
sentido el sonido colabora en crear un relato unitario. Chidn resume este concepto en las siguientes palabras: “en
el fondo, esta cuestion de la unidad del sonido y la imagen no tendria importancia si, a través de numerosas pe-
liculas y numerosas teorias, no resultara ser el significante mismo de la cuestion de la unidad humana, de la
unidad cinematogréfica, y de la unidad sin mas” (Chion, 1993:81).
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a imagen es el signo cinematografico por excelencia. Amount, citando a Barthes, dice que “la imagen es
Leso donde yo estoy excluido... no estoy en la escena: la imagen esta sin enigma” (Amount, 1985: 250). Ya
en los albores del cine, cuando era mudo la imagen transmitia el sentido de la obra. “La funcién del guionista es,
en realidad, la de adaptar a una materia especial —la que nos interesa es la materia cinematografica- la forma de
un relato. No se trata pues, solamente, de saber contar, sino de saber contar en funcion de la imagen” (Carrier,
1991: 106).

Para la escuela semiética, cualquier imagen posee una dimension discursiva, tiene un sentido, como cualquier
otro signo. Cualquier plano contiene virtualmente una pluralidad de enunciados narrativos que se superponen.
Segun Metz, laimagen en el cine corresponde a un enunciado, a una frase completa, no solo a una simple palabra.
Por lo que la propuesta de Metz es interesante en este estudio es porque el autor propone una manera de seg-
mentacion de la obra que parte de la nocion del plano como una de las unidades minimas en el film y cataloga
oco tipos de “sintagmas” que se acercarian a la categorizacidn de oracion en la lingiistica. De los ocho tipos sin-
tagmaticos que componen la gran sintagmatica filmica de Metz hay que empezar por los segmentos autonomos
formados por un solo plano. “El plano auténomo representa el Unico caso en el que un plano Unico constituye no
una subdivisién de segundo rango del film sino una subdivision de primer rango” (Metz, 2002: 146). En definitiva,
Metz advierte que no todos los segmentos auténomos de las peliculas se pueden considerar sintagmas. La exis-
tencia de este tipo de planos autonomos es la razon por la que Metz denomina a estos ocho tipos sintagmas y no
segmentos. En el plano auténomo podemos encontrar varios subtipos como por ejemplo el plano secuencia o las
secuencias que estan construidas con “interpolaciones sintagmaticas”. Es decir, secuencias con insertos que pue-
den ser: no diegéticos (inserto de una imagen con un objetivo puramente comparativo), diegéticos desplazado
(imagen que aunque pertenece a la narracion esta colocada en un emplazamiento que no le corresponde), sub-
jetivos (corresponde a ensofiaciones, recuerdos, premoniciones, etc. Del personaje) y explicativo (un detalle am-
pliado que aparece en la propia secuencia).

Entre los sintagmas que estan compuestos por varios planos, Metz hace una segunda distincién para aclarar
su caracter cronolégico (se explicita el iempo al que pertenece) o acronoldgico (no existe una denotacidn temporal).
Entre los sintagmas acronoldgicos, el autor destaca dos subtipos: los montajes en paralelo o sintagma paralelo
en palabras del autor, y un sistema de alusiones (varias escenas breves que representan muestras tipicas de un
orden real pero que no tienen una relacion temporal las unas con las otras). “Es su conjunto, y no cada una de
ellas lo que es conmutable con una secuencia mas ordinaria y constituye un segmento auténomo” (Metz, 2002:
148). Lo que diferencia este sintagma seriado con el sintagma paralelo es la relacién de ausencia del primero y la
de presencia del segundo. Por su parte, el sintagma cronolégico es mas habitual por lo que tiene mas formas de
representacion. Cualquier objeto del discurso puede ser describible o narrable por lo que entre lo sintagmas cro-
nolégicos nos encontramos con estas dos vertientes. La primara es el sintagma descriptivo, en el que la Unica re-
lacion que existe entre las imagenes es una relacidn espacial y no de accién. El resto de sintagmas cronolégicos
son, por tanto, narrativos. Es decir, “la relacion temporal entre los objetos vistos en la imagen supone consecuciones
y no solo Unicamente simultaneidad” (Metz, 2002: 150). De esto, podemos deducir que los sintagmas narrativos
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pueden ser sintagmas alternados o sintagmas lineales. Los primeros son, también, un montaje en paralelo, pero
con la salvedad de la simultaneidad de las acciones narradas. El segundo tipo, los sintagmas lineales son mas
complejos por tener mas subtipos. Para empezar, los sintagmas narrativos lineales son una consecucién Unica
que enlaza todos los actos presentes en la imagen, pero esta consecucion puede ser continua o discontinua. La
consecucion continua, es decir sin elipsis, y se asemeja a la concepcion teatral de escena. Como oposicion a esta
definicion encontramos los segmentos narrativos discontinuos, o lo que Metz define como secuencia. Este término
se ha extendido y se utiliza para designar cualquier segmento autbnomo, pero en el sentido que aqui lo utiliza
Metz esta definido por la discontinuidad de los planos y por tanto por la presencia de elipsis y no como conjunto
como pasa al utilizar este término para referirse a los segmentos auténomos. El principio de discontinuidad puede
estar definido por una elipsis de los momentos carentes de interés para la narracion, la secuencia ordinaria; o por
una discontinuidad organizada, es decir una secuencia por episodios. “La secuencia alinea cierto nimero de es-
cenas breves, separadas entre si por efectos 6pticos, y que se suceden en orden cronologico” (Metz, 2002: 152).
Estos ocho tipos de sintagmas han de relacionarse entre si por medio del montaje o, dicho de otro modo: por
medio de relaciones sintagmaticas mas sutiles.

LOS PLANOS.

Para Jost, estudiar el significado narrativo de un plano aislado no tiene sentido porque la pelicula sélo podria
tener un plano. Por lo que es importante analizar el conjunto y lo que quieren transmitir. “La relacion de la camara
en el espacio es, pues, de una importancia capital en el plano narrativo [...] El cine ha desarrollado buena parte
de sus facultades narrativas gracias a la movilizacién de la camara” (Jost, 1990: 96). Contar con imagenes y
sonido en la narrativa audiovisual supone contar con una serie de hechos, personas, decorados, etc. que dependen
entre si y también dependen de la historia que se esté contando. Tal y como sefiala Josep Prosper todos estos
elementos que nos sirven para contar historias son colocados en un espacio que sufre una manipulacién. Si lo
entendemos desde un punto de vista concreto, el espacio se fragmenta a través del plano y su duracion depende
de la informacion y la intencion que queramos ofrecer al espectador. La unidad especifica de las obras audiovi-
suales, tanto en cine como en television, es el plano. Una unidad més o menos pertinente en cuanto al andlisis fil-
mico, dependiendo del valor dramatico que se le dé, pero que es muy practica para sefializar las peliculas y las
particularidades que se quieran destacar en el analisis. Ademas, tiene la ventaja de ser una unidad neutra, obje-
tivamente definida, y que todo el mundo comprende.

A. TIPOS DE PLANOS: :

« Primer plano I
.

-Primer plano: Toma a corta distancia. ‘ |;./
. |\
Este tipo de planos se usan para mostrar el  TaAe

rostro de uno de los personajes y es el mas : i
. \ i nomedio‘
préximo de todos. | ‘ (i " !
-Plano medio-corto: A medio camino entre l = |
. . . ) .
el primer plano y el plano medio. Esta reco N

mendado para resaltar un detalle.
-Plano cercano doble: En él se ve la

Plano general

. Figura 8: Explicacién de los tipos de planos sobre un fotograma de
cabeza de dos personajes. “Crematorio” (2011). Elaboracion propia
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-Plano cercano triple: Grupo de tres actores.

-Plano medio: Este es uno de los planos mas frecuentes.

-Plano americano: Entre el plano medio y el plano total. Suele mostrar una accion concreta.

-Plano total: Deja ver a los personajes de cuerpo entero. Este tipo de plano, similar al general, se distingue de
este porque muestra la escena de forma detallada.

B. TIPOS DE MOVIMIENTOS DE LA CAMARA:

-Carro o traveling: Es un plano en movimiento, por lo general a la altura del suelo. Con el traveling seguimos
el foco de la accién sin interrumpir la accion. EI movimiento que se le dé a la camara depende de las necesidades
del relato. El traveling y la panoramica son unos planos lentos ya que la camara se ha de mover despacio porque
un movimiento brusco marearia al espectador, por esta razon su uso es mas limitado y solo se recomienda utili-
zarlos si verdaderamente existe un interés narrativo o descriptivo como por ejemplo en la escena de apertura de
la pelicula E.T (Spielberg, 1982) en la que vemos a través de los arboles la nave espacial de este extraterrestre.

-Panoramica: Es el desplazamiento de la camara en su eje. Al contrario del traveling la camara no se mueve
del punto donde esta solo de arriba abajo o de izquierda a derecha, siguiendo el foco. La panoramica es muy Util
a la hora de cambiar de un personaje a otro que esta en el mismo escenario, pero sin necesidad de cortar.

-Plano general: Se aleja mostrando todos los elementos de la escena como el decorado, los personajes,
sus acciones, etc. pero desde la lejania.

C. OTROS TIPOS DE RECURSOS:

-Toma de archivo: Es una escena que ha sido filmada con anterioridad.

-Croma: Cuando se filma a los actores sobre un fondo verde y a posteriori se monta el fondo por ordenador.
-Cuadro compuesto: Dos 0 mas camaras proyectadas o transmitidas simultaneamente en el mismo fotograma.

El cambio entre las distintas tomas debe ser fluido, por lo que no se puede dar saltos muy grandes entre los
planos y pasar de un plano general a un primer plano. “El cambio es tan grande que dificulta la conexién. En cam-
bio, debemos aproximar la cdmara en dos o tres tomas de acercamiento. Asi, proporcionamos un sentimiento de
accion intensificada (que de paso corresponde al desarrollo de la mayoria de las escenas: crecen en intensidad).
El proceso inverso tiene el efecto de devolvernos del detalle al ambiente. Proporciona el sentimiento de las cir-
cunstancias en las que ha sucedido la escena” (Vale, 1989: 43). Por tanto, esa fluidez entre planos ayuda a la ac-
cion y a la comprension de la historia. Si una primera toma muestra el comienzo de la accion y la siguiente la
continuacién de la misma accion el espectador no percibe el cambio de plano ya que su mente se anticipa a lo
que va a ocurrir. Por ejemplo, si un personaje mira en una direccion el espectador intuye que alli pasa algo y se
justifica el uso del contraplano.

Las relaciones espaciales que se crean del uso de los planos generan una “pluripuntualidad” como lo designa
Jost, 0, en otras palabras, un ‘lenguaje” espacio-temporal. La ubicuidad de la cdmara dentro del relato aporta
unas caracteristicas precisas a la narrativa audiovisual. Por tanto, para lograr un sentido y una unidad en la obra
es significativo tener en cuenta el raccord. Gaudreault habla de una “identidad espacial” cuando plano tras plano
se muestra el mismo espacio y este debe tener una continuidad a la que denominamos raccord. Por otro lado,
nos encontramos con la “alteridad espacial”. La contigliidad es un ejemplo de la alteridad. Dos espacios que estan
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seguidos el uno por el otro y entre los que se desplazan los personajes. Por ejemplo, una mujer que anda por la
calle, entra en un bar, pide un café y a continuacion se sienta en la terraza del establecimiento. Esta sucesién de
planos seria un raccord de contigtiidad. Pero puede que el montaje exija que se muestren dos lugares que no son
colindantes. Esta unién de dos espacios diferentes no contiguos se denomina “disyuncion proximal” en palabras
de Gaudreault. Por ejemplo, la mirada a través de unos prismaticos. También se considera una disyuncién el
raccord de dos espacios que, aunque estén uno al lado del otro, no existe una fluidez entre ellos, por ejemplo,
porque un muro rompe el espacio. Pongamos como ejemplo de esta disyuncion el edificio de Aqui no hay quien
viva (2003) o de La que se avecina (Alberto y Laura Caballero, 2007), en estas series se utilizan unas cortinillas
para pasar de piso a piso sin romper el raccord. El tltimo tipo de alteridad espacial al que hace referencia Gau-
dreault es el espacio lejano y que él designa como “disyuncién distal”. Se produce cuando se pone en relacién la
localizacién de un personaje con otro u otra cosa que se encuentra en un espacio completamente distinto, por
ejemplo, a través de una llamada telefénica.

Desde el punto de vista de un personaje también podemos dar una sensacion de subjetividad que se debe de
construir en primer lugar a través de un raccord de mirada. “Tenemos un plano A con un personaje que mira 'y un
plano B con aquello que mira. El espectador establece un vinculo entre ambos planos para crea un sentido que
de forma aislada no tienen” (Prosper, 2008). En segundo lugar, jugar con la composicion de la imagen y del mo-
vimiento y en sus aspectos visuales y auditivos. En conclusion, el raccord nos ofrece la sensacion de contigtiidad
a pesar de la pluripuntualidad de los espacios o de cambiar de mirada. Si se unen planos bastara con que con-
tengan un mismo movimiento de camara para que su contenido se unifique. Ademas de la continuidad entre los
planos se establece una relacién que cambia segun el nimero y la duracion de los planos o segun la organizacion
de los mismos. La organizacion se refiere a la cronologia de la que hemos hablado en el apartado del tiempo. De
la articulacién de los planos obtenemos una cadencia visual que contribuye al ritmo narrativo. Segun el nimero y
la duracién podemos decir que los planos son:

-Analiticos: Si nos encontramos ante planos breves y numerosos que se encargan de enfatizar la accion.
-Alternos: Corresponden a una narracion en paralelo por convergencia o por divergencia.
-Sintéticos: Son planos largos, en escala y duracion.

Por tanto, si la historia se relata a través de unas imagenes que quedan divididas por planos, encontramos que
la sucesion de esos planos nos da como resultado la escena. “El guion de cine esta compuesto por una serie de
elementos que pueden compararse a un “sistema”. Un nimero de partes individuales relacionadas, organizadas
para formar una unidad o un todo” (Field, 1995: 165), y ese todo es la escena. La duracion de cada una depende
de las exigencias del relato, pero es una unidad con sentido, con un tiempo, un espacio, unos personajes y una
accion. El cineasta Claude Sautet subraya en el libro “Lecciones de cine” de Laurent Tirard que “las escenas no
estan ahi para transmitir informacién a través del dialogo, sino, al contrario, para expresar lo que esta sucediendo
detras de las palabras y lo que, en general, no se dice” (Tirard, 2002: 43). En este sentido, uno de los consejos
que Jean - Claude Carriere da a la hora de escribir un guion es “Imaginar imagenes compactas, hermosas y ricas,
imagenes emblematicas, que cada una parezca contener la pelicula entera. Buscar para cada escena la imagen
central y construir la escena alrededor de ella. No hacer intervenir el dialogo sino, en segundo lugar, a menos que
el centro mismo de la escena sea una palabra o un efecto sonoro” (Carriére, 1991: 105). Por tanto, mientras que
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el relato es un flujo ininterrumpido de acontecimientos, segun Vale la escena es Unicamente una seccién del total
del relato donde se representan unos hechos y no otros en un tiempo y espacio concretos. Si se cambian alguno
de estos elementos cambia la escena. “No deberia haber escena, en una pelicula, que no fuese portadora de un
sentimiento. El sentimiento y la idea no difieren, no debe diferir. Una escena es indtil si esta desprovista de senti-
miento, pues es el sentimiento el que hace mover las cosas, el que crea el movimiento” (Carriér, 1991: 108). Uno
de los pros de contar una historia en el medio audiovisual es la libertad para cambiar. El novelista goza de esta
misma libertad para ir o venir en una misma linea, pero tiene que jugar con la representacion imaginaria de lo que
cuenta, el teatro por su parte esta condicionado por la escena y no puede cambiar de decorado en un segundo,
el cine y la televisién aunan lo mejor de ambos mundos. Por tanto, el tiempo y el espacio toman una dimension
muy importante en la industria audiovisual. Ademas, otra de las facultades del audiovisual sobre el teatro en par-
ticular es la intencionalidad que tiene cada plano, capaz de guiar la atencion y la mirada del publico.

“La camara que filma la interpretacion del actor cinematografico puede, gracias a la posicion
que ocupa o, aln mas, por simples movimientos, intervenir para modificar la percepcion que
tiene el espectador de la prestacion de los actores. Puede incluso, como hemos podido ver mu-
chas veces, forzar la mirada del espectador y, dicho en una sola palabra, dirigirla.”

(Jost, 1990: 34).

Esta intencionalidad en el relato cinematografico podriamos equipararla al narrador literario o “el enunciador”
como la llama Casetti (1983), el narrador implicito” (Jost, 1988) o el “meganarrador” (Gaudreault, 1988). Haciendo
uso del encuadre, el campo audiovisual y los fuera de campo, el director o guionista puede dar suspense a la na-
rracidn, por ejemplo, viendo la reaccion de un personaje sin ver lo que provoca esa reaccion. Esta regla también
tiene que ver con el sonido, ya que por ejemplo puedes escuchar el ruido de una pistola, pero no verla. Concebimos
a la camara como un par de 0jos que nos muestran lo que ven. Retomando lo dicho en el apartado dedicado al
narrador podemos interpretar que esos “0jos” pueden pertenecer a un observador externo que se comporta como
un meganarrador o narrador omnisciente, puede tomar el papel de un personaje en concreto y ser un narrador
protagonista o testigo. Es en esencia esa libertad manipulada de la imagen la que da una verdadera libertad al
autor para transmitir sus historias. Prosper apunta que entre otros autores es necesario sefialar que Jean Mitry
planteo que la sensacion de objetividad o subjetividad de una imagen depende del uso de la camara, por ejemplo,
los planos que se elijan para transmitir la historia. Mitry distingue entre imagen descriptiva u objetiva, imagen per-
sonal, imagen semisubjetiva o asociada e imagen subjetiva o analitica. En su libro Estética y psicologia en el cine
(1965) Jean Mitry se acerca al estructuralismo con un estudio interdisciplinar que pretende entender las distintas
posturas formalistas y realistas sobre el cine. Este autor ve la pantalla como un marco para la estética de la pla-
nificacion de planos y escenas. El resultado es una vision particular de la realidad. Asi, el espectador ve una pe-
licula, y también la concibe en su mente comparando lo que él percibe con lo que perciben los demas. De esta
forma la imagen toma un cariz distinto segun el que observa.

LA PUESTA EN ESCENA.

Una vez especificadas las cualidades de la unidad semantica del cine, como es la escena, es necesario retomar
el concepto que empezamos a desarrollar en el apartado del espacio. En esta ocasion con una serie de elementos
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técnicos que hacen que la imagen narre. La “puesta en escena” es una expresion heredada del teatro y que deriva
del término francés “mise en scene”. Cuando se representa una obra de teatro se mantiene el mismo texto, pero
si esa misma obra es representada por otra compafiia puede ser totalmente distinta al cambiar las 6rdenes del di-
rector, la actuacién de los personajes, el decorado o el montaje de la misma. El valor de este concepto dentro del
audiovisual fue defendido en primer lugar por los criticos que participaban en los Cahiers du Cinema como André
Bazin. Tan importante como el guion y la parte dramatica de la obra audiovisual es la forma de transmitir las pa-
labras de la historia a través de la imagen. “La principal leccion que creo haber aprendido en materia de puesta
en escena, y que a mi vez trato de ensefiar, se basa en el siguiente principio: lograr decir la verdad sin ser aburrido.
Es algo a un tiempo simple y muy complicado, porque desgraciadamente, la verdad es, a menudo, muy ingrata.
Las mentiras son mucho més interesantes, intrigantes y fascinantes” (Milos Forman en Tirad, 2008: 18).

La puesta en escena muestra lo que sucede, pero también la interpretacion personal de un director en concreto.
“Su objetivo es, pues, utilizar el poder de la imagen para contar, de manera fresca y original, una historia que ya
conoce todo el mundo. Es como si, con los ingredientes de un plato, tuvieras que cocinar otro con sabor diferente”
(Milos forman en Tirad, 2008: 20). Por tanto, es la puesta en escena la que contiene el significado ultimo de la
obra, porque si nos quedaramos en el guion nos enfrentariamos a una buena obra, pero literaria. En las obras au-
diovisuales es la imagen la que tiene la facultad de trasmitir el significado, y para ello nos basamos en la compo-
sicion. El asunto de la composicion de la imagen no nace con el cine, sino con la pintura. Nuestros ojos perciben
una serie de estructuras y formas que nuestro cerebro interpreta y convierte en sensaciones. Una de las caracte-
risticas de la percepcion es la “ley de la figura de fondo”. En el audiovisual se puede conseguir mediante numerosos
trucos como por ejemplo con el objetivo, los colores, el diafragma, la luz etc. Siempre hay un estimulo que se con-
vierte en protagonista sobre el resto, que pasan a ser el fondo neutro. Por tanto, si el director quiere facilitar al es-
pectador la comprensién de las imagenes debe facilitar la percepcion de la misma construyendo un buen encuadre.
Los grados de angulacién de la cdmara y su inclinacion en cada uno de ellos son un factor importante en el en-
cuadre porque ademas de ser un elemento narrativo sirve de caracterizacion para los personajes. La inclinacién
de la camara puede ser de tres tipos: normal para los encuadres frontales en los que la imagen es paralela al ho-
rizonte de la realidad encuadrada; oblicua si ese horizonte diverge de la imagen hacia la derecha o la izquierda;
y vertical silaimagen y el horizonte son perpendiculares, es decir, forman un angulo de 90°. Entre las posibilidades
que prevén Casetti y Di Chio (1991: 88) para los encuadres, destacan:

-Encuadre frontal: a la misma altura del objeto filmado.
-Encuadre picado: la cdmara se sitla por encima del objeto filmado.
-Encuadre contrapicado: la camara esta por debajo del objeto filmado.

“La decisién de filmar a una persona o un objeto en picado o en contrapicado determina direc-
tamente toda una serie de connotaciones: el encuadre desde abajo, mas o menos acentuado,
puede contribuir a poner de relieve la majestuosidad de un personaje o su soberbia y manifieste
sobre el espectador un «dominio» marcado positiva o negativamente; mientras que el encuadre
desde arriba sittia al personaje, por asi decirlo, en manos del espectador, lo normaliza, o bien,
si s muy acentuado, subraya su debilidad, su impotencia, e incluso su mezquindad”.

(Casetti y Di Chio, 1991: 89).
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El encuadre implica una relacion entre el observador y los elementos que aparecen en el plano. El encuadre
cumple una triple funcién (Prosper, 2004; 28-29):

1_Eleccion y ocultacion. Cuando se encuadra se realiza una seleccion y por lo tanto, se muestra algo y al
mismo tiempo se deja de mostrar otros aspectos.

2_Interaccion de las partes. Los personajes y objetos situados en el universo narrativo, al ser encuadrados
quedan insertados en un espacio limitado y como resultado se produce una interaccidn entre si.

3_ Descontextualizacion. Un encuadre aisla aquello que muestra de su espacio referente.

El resultado que se obtiene de la suma del plano y el encuadre es al campo visual que mostramos al espectador.
Pongamos de ejemplo a un personaje que mira hacia su izquierda, un encuadre adecuado conservaria algo de
aire en la direccion en la que mira el personaje. En el tema de la composicion y el encuadre entra en juego factores
como la profundidad de campo o el fuera de campo que juega con lo que ocurre fuera del encuadre y hace mas
dindmica la narracién como ya hemos hablado anteriormente. En definitiva, el encuadre es la suma de la compo-
sicién de los objetos y el angulo que se elige para mostrarlos. Cuanto mas elevado esta el sujeto en el encuadre
mas gana en fuerza pictorica. Los tipos de encuadres que genera la perspectiva son:

-Triangulos: Si la base del triangulo coincide con el encuadre.
-Doble triangulo: Los personajes se distribuyen en funcién de una particion en cuatro tridngulos.
-Diagonal: Los personajes se colocan a un lado de una diagonal trazada en el encuadre.

EL CROMATISMO Y LAS LINEAS.

Los colores y las formas son lo que las personas recogemos y nuestro cerebro procesa y convierte en informa-
cion. Un adecuado uso de las gamas cromaticas y las lineas puede garantizar una mejor comprension del mensaje
de la historia. Por ejemplo, los tonos oscuros en la parte baja producen una sensacién de solidez y estabilidad; y
aunque proporcionen al encuadre intensidad y fuerza puede que resulten més agobiantes que los colores claros.
También los colores célidos, como el rojo, el naranja, el amarillo o el marrdn, resultan mas agobiantes que los
frios (azul, verde...), y los saturados mas que los leves. Las gradaciones tonales sugieren suavidad, tranquilidad,
misterio. Es tan importante el buen uso del color que si un sujeto u objeto claro persigue a uno oscuro la persecucion
no seria tan eficaz como si fuera al revés, porque careceria de dramatismo.

El contraste entre los colores es importante para destacar las figuras sobre el fondo. Por ejemplo, el contraste
tonal o cromatico crea una mayor sensacion de profundidad. Asi también hay que tener en cuenta un contraste li-
neal segun lo que pretendamos que transmita la escena. Las lineas horizontales para marcar un reposo, lineas
verticales para el estatismo o lineas oblicuas para dar sensacion de dinamismo o tensién. Ademas, el uso de ele-
mentos verticales influye mas en el encuadre. Otros trucos para dar profundidad a la imagen son las proporciones
diferenciadas y el uso de zonas nitidas y otras desenfocadas para fijar el foco de atencién. Esta Ultima técnica es
muy utilizada para marcar partes de la pelicula o la serie que queremos que el espectador entienda como suefios
0 cosas irreales, por ejemplo.
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LA ILUMINACION.

La iluminacion es otro de los factores mas importantes en la composicidn. Se puede coger un objeto cualquiera
y segun como se ilumine puede adquirir una belleza inesperada. Por tanto, el uso de la luz es un factor artistico
que se ha de tener en cuenta segun lo que se quiera transmitir en la escena. El cine no esta lleno de trucos, sino
que es un gran truco en si. La magia del cine y de las ficciones de television es imaginar que algo sucede como
vemos, cuando en realidad no es asi. Para lograr esta sensacion de realidad se recurre a trucajes y efectos es-
peciales que son capaces de modificar totalmente la escena. El uso de efectos especiales es mas comun en el
cine, como por ejemplo en la pelicula Avatar (James Cameron, 2009) que se grab6 sobre un croma casi en su to-
talidad e incluso los actores son modificados por ordenador para crear a los asombrosos habitantes de ese planeta.
Pero, aunque de forma mas timida, la television también tiene sus trucos para hacer que parezca real todo lo que
sucede en una pantalla. Por ejemplo, si nos encontramos con una fuente de luz en la escena, como una lampara,
0 una ventana, luces diegéticas, aunque sean puntos de iluminacion ficticios y no iluminen realmente la imagen,
dan la sensacion al espectador de que por esa ventana entra la luz. A continuacion, se especifican los tipos de
luces y sombras mas comunes y sus Usos:

A. NATURALEZA DE LA LUZ.

-Luz natural: La luz natural es muy potente, pero no se puede controlar, por lo que las escenas con este tipo
de luz tienen que ser grabadas en el mismo momento porque si no es dificil replicar las condiciones luminicas
para que en el montaje posterior no se note la diferencia y no romper la continuidad. El uso de este tipo de luz
esta en relacion con los exteriores y se suele completar con luz artificial que disimule las imperfecciones con las
que nos podamos encontrar.

-Luz artificial: Este tipo de luz se adapta a las exigencias del guion porque se manipula faciimente modificando
simplemente la colocacion o intensidad de los focos. En la televisidn lo méas habitual es grabar en interiores, todo
lo que ocurra tiene que desarrollarse en los decorados, por tanto, predomina la luz artificial.

B. CUALIDADES DE LA LUZ.

-lluminacion dura: Crea sombras muy contrastadas y bordes muy definidos que aportan dramatismo a la
imagen gracias a pocos puntos de luz y pocos matices.

-lluminacién suave: Tiene pocas sombras, por lo que la imagen es muy poco contrastada y da aspecto de
naturalidad.

C. TIPOS DE SOMBRAS.

-Inherentes: Son las sombras que se forman sobre la superficie de un objeto. En cierto modo se encargan de
dar el volumen y suelen estar presentes cuando se intenta crear un ambiente intimista en la escena.
-Proyectadas: Son las sombras que proyecta el objeto sobre una superficie posterior.
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D. DIRECCION DE LA LUZ.

-Luz frontal: Elimina las sombras de la imagen y la hace més plana. Este tipo de luz es muy poco dramatica y
como recurso expresivo de la imagen es muy limitada.

-Luz lateral: Produce sombras muy contrastadas y marca los relieves del objeto iluminado.

- % Es una luz més oblicua que la lateral, por lo que no es tan contrastada que la anterior y no marca tanto los
perfiles de la cara.

-Cenital: Es proyectada directamente desde arriba y se utiliza mucho en géneros como el de terror.

-Luz contrapicada: Produce imagenes distorsionadas de la gente.

-Contraluz: Cuando la fuente de iluminacion (bien sea natural o artificial) se encuentra frente a la camara y
no detras o en un lateral. Se pueden presentar varias opciones: que la luz no incida directamente sobre la
camara porque estd tapada por el sujeto (u objeto) o porque queda fuera del encuadre, o al revés
intensificando los contornos de la forma.

Segun el género de ficcién al que nos enfrentemos el uso de la luz varia. Por ejemplo, como ya hemos visto
antes, en el género de terror se utiliza una luz muy dura, de sombras muy contrastadas y escasos puntos de luz
que dejan sin iluminar bien determinadas zonas de la escena para crear suspense. El caso contrario es el de la
comedia. Para este tipo de ficciones se utiliza una luz de tono alto o de tres puntos. Por un lado, nos encontramos
con el foco principal que es la que proyecta las sombras mas marcadas. En segundo lugar, tenemos las luces de
relleno que suaviza las sombras provocadas por la luz principal. En tercer lugar, se utiliza una luz de contorno, co-
locada detras del personaje para destacarlo sobre el fondo.
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3.3.2 EL SONIDO

“El momento mas emocionante es el momento en el que afiado el sonido”

Akira Kurosawa.

a dificultad que estriba el estudio del sonido en el universo audiovisual es que procede de diferentes niveles

de realidad. Entre la musica de acompafiamiento convencional, por ejemplo, que es off, y el dialogo sincro-
nizado, que es diegético. Al contrario, el marco visual sélo se sitlia casi siempre en uno de estos niveles a la vez.
“Si, como hemos dicho, es laimagen la que, ontoldgicamente, define el cine, lo que sefiala en cambio la diferencia
entre cine y television no es tanto su especificidad visual de imagen como el lugar diferente que el sonido ocupa
en esta Ultima” (Chion, 1993: 123). La funcién mas extendida del sonido en el cine es la que consiste en unificar
el flujo de las imagenes, en enlazarlas, por una parte, en el nivel del tiempo, desbordando los cortes visuales.
Como ocurria con el raccord en laimagen, el ruido es un indicio en la construccion del espacio dentro de un relato
audiovisual porque si tenemos un sonido continuo da a los planos sensacién de contiglidad. Otra de las particu-
laridades del sonido es que no tenemos una medida estandar como es el plano. Por tanto, debemos considerar
que el sonido es un todo que envuelve la obra y que cada una de sus manifestaciones nos genera o remarca la
informacién principal de la historia. “La explicacion de este misterio es que, cuando hablamos de plano en el cine,
efectuamos un enlace entre el espacio del plano y su duracion, entre su superficie espacial y su dimensidn temporal.
Mientras que, en nuestros tramos sonoros, parece predominar ampliamente la dimensién temporal y no existir en
absoluto la dimension espacial” (Chion, 1993: 41).

Prosper basa este apartado en las relaciones que establecieron Bordwell y Thomson, por un lado y por otro el
estudio que Chion realiz6 en 1993 llamado “audivisién”. Chion parte de la diferenciacion entre los sonidos que se
producen dentro del campo de visidn y los que ocurren fuera, escucha visualizado o acusmatica respectivamente
segun su terminologia. La acusmaética es una antigua palabra de origen griego recuperada por Jerénimo Peignot
y teorizada por Pierre Schaeffer y que Chién recupera en su obra “La audiovision”. Significa «que se oye sin ver
la causa originaria del sonido», 0 «que se hace oir sonidos sin la vision de sus causas». La radio, el disco o el te-
léfono, que transmiten los sonidos sin mostrar su emisor, son por definicion medios acusmaticos. Su funcién dentro
el relato es psicoldgica o bien genera un ambiente que hace imaginar al espectador mas alla de lo que ve, o bien
crean un aura de suspense en la escena. “Un sonido 0 una voz conservados como acusmaticos crean en efecto
un misterio sobre el aspecto de su fuente y sobre la misma naturaleza, propiedades o poderes de esta fuente,
aunque s6lo sea por el escaso poder narrativo del sonido en cuanto a su causa” (Chion, 1993:64). A partir de esto
encuentra tres tipos de sonidos:

-Los que denomina “in”, es decir que se encuentran dentro del campo visual y por lo tanto aparecen en laimagen
y por tanto pertenecen a la realidad que ésta evoca

-Los sonidos que pertenecen a la diégesis pero no se ve como se produce. Es decir, esta fuera del campo visual,
pero pertenece a ese espacio y a esa historia.

-Por ultimo, tenemos los denominados “off”. El sonido no s6lo esta fuera de la imagen, sino que ademas se
coloca en un espacio y un tiempo diferente (voces over y banda musical).
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Por su parte Bordwell y Thompson hacen una clasificacion parecida y distinguen entre los sonidos diégeticos
cuando estan incluidos en la historia y los no diegéticos cuando no proceden de la misma. “El sonido diegético
puede ser en campo (en pantalla) cuando se observa la causa/fuente que lo produce o fuera de campo (off)
cuando no se observa la causa/fuente. Al mismo tiempo hay que distinguir entre sonido diegético interno o subjetivo
(cuando “procede” de la mente de un personaje) y sonido diegético externo u objetivo (cuando se puede identificar
su procedencia con una causa/fuente situada en la diégesis).” (Prosper, 2004: 48). En resumen, hablar del universo
sonoro de un filme consiste, ante todo, en elegir cual de estas funciones vamos a analizar. Tradicionalmente, las
tres grandes categorias son: dialogos, musica, sonido. Por tanto, este apartado se encargara de estas tres cate-
gorias. Pero antes de entrar en cada una de las representaciones del sonido dentro de una obra audiovisual,
Chion representa en el libro Acusmatica (1993) la presencia del sonido de la siguiente manera:

On the air

Ambiente

Figura 9: Explicacion sobre el universo sonoro en una ficcion audiovisual. (Chion, 1993: 64).

En este grafico Chion representa como la zona que queda filmada (in), o visualizada segun sus palabras, esta
en relacion con el fuera de campo, el sonido off y el ruido ambiente y como esta relacién consigue la ilusion de ex-
tender la imagen que vemos y crea un significado para la imagen.
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LA PALABRA.

La voz humana comienza a utilizarse a partir de los afios 20°'como ayuda a la informacién visual. Existen distintas
formas de utilizar la palabra en el mundo audiovisual: Monélogo, voz en off y didlogos. Es necesario prestar
atencion al “verosimil sonoro”, como lo llama Jost, para crear una atmésfera sonora que de impresion de realidad
pero que no solape los didlogos de los personajes. La palabra es una poderosa herramienta para trasmitir. “Lo
que los personajes se dicen, el mero hecho de que se digan algo, se convierte en el motor mismo de la historia”
(Chion, 2002: 10). Es por esto que el dialogo es fundamental en el disefio narrativo y la construccién de los per-
sonajes. Através de la palabra se transmite el alma del personaje: sus emociones, sus necesidades y sus objetivos
que como ya hemos dicho en repetidas ocasiones son los componentes basicos de la accion. Mckee afirma que
todo el trabajo previo de construccion y estructuracion se hace patente a través de los dialogos, que han de ser
“el rapido intercambio de breves turnos de palabra” (Mckee, 2011: 463). Para Egri, el dialogo nace del plantea-
miento de los conflictos y dependiendo de cual sea la naturaleza de estos el dialogo resultara ser mas estatico o
mas dindmico. El conflicto que va en ascenso produce didlogos saludables que no sean un simple relleno. “Las
oraciones deben crecer a medida que se desarrolla la obra, implicando en el sonido el ritmo y el significado de la
escena” (Egri, 2009: 297)

“El cine parece haber sido inventado para permitir la representacion de todo esto, puesto que
nos muestra los cuerpos en la sombra y la luz, abandona los objetos y los recupera, los aisla
mediante un travelling hacia adelante o los restituye mediante un travelling hacia atras. Sélo
hay un elemento que no ha podido tratar de esta manera y que, aun hoy, sigue condenado a
una nitidez y a una estabilidad perpetua: el dialogo. ES preciso que oigamos cada palabra, des-
piadadamente, de extremo a extremo, y que no se elida ninguna de ellas. ; Por qué? ; Qué im-
portaria si perdiésemos tres palabras de lo que dice el héroe? Sin embargo, eso sigue siendo
un tabu para el cine. Apenas se empieza a aprender a hacerlo. Y se vera que el envite de esas
tres palabras perdidas, en el cine hablado, es inmenso”

(Chion, 1993:131).

Segun Chion, podemos distinguir tres modos de presencia de la palabra en el cine, en el caso en que la palabra
es realmente oida, no sobreentendida o sugerida. Tres modos que el autor llamara palabra-texto, palabra-teatro
y palabra-emanacion. (Chion, 1993: 130 - 140.). Podemos incorporar a esta clasificacion de Chion el sonido
interno, que aun situado en el presente de la accion, corresponde al interior tanto fisico como mental de un per-
sonaje: ya sean sus sonidos fisiolégicos de respiracion, de jadeos y de latidos del corazon, que podrian bautizarse
como sonidos internos-objetivos, 0 sus voces mentales, sus recuerdos, etc. que llamaremos internos-subjetivos.

-Palabra-teatro: En este caso el dialogo oido tiene una funcién dramatica, psicoldgica, informativa y afectiva.
Se percibe como emanado de seres humanos captados en la accion misma y se oye palabra por palabra. La pa-
labra-teatro reina sobre el sonido, ya que condiciona toda la escenificacion de la pelicula en el mas amplio sentido.
Desde el guion hasta el montaje, pasando por la luz, los movimientos de camara y, por supuesto, el trabajo de los
actores, todo esta concebido aqui, en efecto, casi inconscientemente, para constituir la palabra de los personajes
en accion central y hacer olvidar al mismo tiempo que es esta palabra la que estructura la pelicula” (Chion, 1993:
131).
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-Palabra-texto: Su correspondencia seria la voz en off de los comentarios o el narrador. Este modo de palabra
actla sobre el curso de las imagenes, al contrario que el caso anterior. “La palabra proferida tiene el poder de
evocar la imagen de la cosa, del momento, del lugar, de los personajes, etc.” (Chion, 1993: 132).

-Palabra-emanacion: “La palabra-emanacion consiste en que la palabra no es necesariamente oida e integra-
mente comprendida y, sobre todo, no esta ligada al corazén y al centro de lo que podria llamarse la accion en
sentido amplio. Este efecto de palabra-emanacion puede estar ligado, por una parte, a que el didlogo de los per-
sonajes no sea totalmente inteligible, y, por otra parte, a la manera en que el realizador dirija a los actores y utilice
el encuadre y el découpage, evitando subrayar las articulaciones del texto, el juego de las preguntas y de las res-
puestas, las vacilaciones y las palabras importantes, contrariamente a la regla aplicada en casi todas las peliculas.
La palabra se convierte entonces en una emanacion de los personajes, un aspecto de ellos mismos, al mismo
titulo que su silueta, significativa, pero no central para la puesta en escena y la accién” (Chion, 1993: 136). Este
es el tipo mas raro y por tanto el menos utilizado.

LA MUSICA.

Aaron Copland, uno de los compositores mas importantes de musica clasica y de cine norteamericano, definia
la muUsica del cine como esa musica que millones de personas oyen, pero nadie escucha. La musica debe estar
supeditada a la narracion, es por esta razén que la banda sonora ha de pasar desapercibida, no robarle el prota-
gonismo a los personajes o la accidn, sino acompafarlos en su camino. Pero no es para nada una simple musica
de fondo. Ha de ser capaz de evocar lo que evoca el argumento, tiene un valor dramatico importantisimo que no
puede ser obviado dentro del analisis filmico. “En el transcurso de la historia del cine sonoro, el departamento de
sonido ha ido cobrando una importancia cada vez mayor, la riqueza de una banda sonora es hoy un factor de ca-
lidad estética y éxito publico, y muchos directores son conocidos por pensar también en el sonido de sus filmes”
(Julleir, 2007: 19). Entre las distintas funciones de la banda sonora destacar que:

-Da significado a la imagen: Podemos encontrarnos ante una imagen neutra, o ambigua, y la interpretacion
puede depender de la musica que la acompafie. Como por ejemplo en la pelicula de Akira Kurusawa
Ran (1985) hay una escena de una batalla en la que la musica es un bonito adagio que le da una dimen-
sion de tristeza a la imagen. “Como ya quedo dicho en Le Son au cinéma, para la musica hay dos modos
de crear en el cine una emocion especifica, en relacién con la situacion mostrada. En uno, la musica
expresa directamente su participacion en la emocion de la escena, adaptando el ritmo, el tono y el fraseo,
y es0, evidentemente, en funcion de codigos culturales de la tristeza, de la alegria, de la emocion y del
movimiento. Podemos hablar entonces de musica empatia. En el otro, muestra por el contrario una indi-
ferencia ostensible ante la situacion, progresando de manera regular, impavida e ineluctable, como un
texto escrito. y sobre el fondo mismo de esta «indiferencia» se desarrolla la escena, lo que tiene por
efecto, no la congelacion de la emocién sino, por el contrario, su intensificacion, su inscripcion en un
fondo cosmico” (Chion, 1993:15)

-Crea la atmaésfera: La mUsica debe funcionar como un filtro que sitte al espectador.

-Acelera o retardar la accion.

-Recrea un ambiente o una época: Ayuda al espectador a involucrarse en la obra, porque le aporta realismo
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a la imagen si por ejemplo estamos en una pelicula sobre Africa y suenan tambores y musicas étnicas.
Ademas, esta funcion es muy valiosa si acompafia a flashbacks porque ayuda a diferenciar esa parte
del resto de la pelicula.

-Anticipa el significado de una escena: Este es un recurso muy habitual en las producciones norteamericanas,
cuando algo va a suceder se escucha una musica de tension que pone en alerta al publico.

-Intensifica la accion de una escena remarcando el contenido dramatico.

-Da cohesion a escenas que se desarrollan en paralelo, pero en distintos lugares, por ejemplo.

-Recuerda elementos o personajes: En las ficciones de televisién es comun encontrarnos con determinadas
canciones que se repiten y estan en relacion con algun personaje en concreto, por lo que los espectadores
los acaban asociando. En otras palabras, lo que se conoce como leitmotiv.

Los elementos de la banda sonora pueden ser diegéticos o extradiegéticos dependiendo de si la fuente emisora
pertenece a un momento de la historia o es independiente de la misma. Hay momentos que un personaje escucha
0 canta una cancién, por lo que esa musica en concreto seria parte de la historia. Por otro lado, tenemos la musica
que se utiliza para envolver la imagen y es la encargada de dar dramatismo a la escena. Este segundo tipo de
musica seria la considerada musica extradiegética, porque acompafia la narracion, pero no forma parte de la his-
toria. La musica extradiegética “es susceptible de funcionar en ella como una plataforma espacio-temporal; esto
quiere decir que la posicion particular de la musica es la de no estar sujeta a barreras de tiempo y de espacio,
contrariamente a los demas elementos visuales y sonoros, que deben situarse en relacion con la realidad diegética
y con una nocion de tiempo lineal y cronolégico” (Chion, 1993: 69).

EL RUIDO AMBIENTE.

Los ruidos y especialmente los ruidos ambientales, se vieron relegados durante mucho tiempo al Gltimo recurso
del relato cinematogréfico, solo se los toleraba por su facilidad de aportar “color local’, tal y como apunta Julleir
en su libro El sonido en el cine (2007). Pero este uso no genera otra cosa que un aspecto fabricado y resta a la
obra ese caracter de verosimilitud del que hablabamos anteriormente. A pesar de que esta situacion ha evolucio-
nado, en la television, en concreto en las ficciones espafiolas, se tiende a prescindir del ruido ambiente que no de
una informacién necesaria para la comprension de la imagen para favorecer la comprension del dialogo.

De cualquier modo, el sonido ambiente debe estar en armonia con el espacio diegético que se esté manejando,
haciendo oir ambientes globales, cantos de pajaros o rumores de trafico, que crean un marco general en el que
parece contenerse la imagen, un algo oido que bafa la vista, aunque no se vea en el plano. “Se llamara sonido
ambiente al sonido ambiental envolvente que rodea una escena y habita su espacio, sin que provoque la pregunta
obsesiva de la localizacién y visualizacion de su fuente: los pajaros que cantan o las campanas que repican. Puede
llamarseles también sonidos-territorio, porque sirven para marcar un lugar, un espacio particular, con su presencia
continua y extendida por todas partes” (Chion, 1993: 64)

Chion diferencia dentro del sonido ambiente lo que él denomina “EDS” (elementos del decorado sonoro). Son

los sonidos de una fuente mas o menos puntual y de aparicion mas o menos intermitente, que contribuyen a poblar
y a crear el espacio de una pelicula por medio de pequefios toques distintos y localizados. Un sonido tipico del
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decorado sonoro y que Chion pone de ejemplo es el ladrido lejano de un perro, el timbre del teléfono en el despacho
vecino, o la sirena de un coche de la policia.” Habita y define un espacio, contrariamente a un sonido permanente,
como un canto continuo de pajaros o el sonido de las olas marinas, que son el espacio mismo” (Chion, 1993: 49-
50).

Otra de las caracteristicas a resaltar en el manejo del sonido ambiente como elemento narrativo es el efecto
anempatico. La mayoria de las veces, concierne a la musica, pero puede utilizarse también con los ruidos como
por ejemplo cuando, en una escena muy violenta o tras la muerte de un personaje, sigue desarrollandose un pro-
ceso cualquiera como el ruido de una radio, como si no pasara nada. Asi se refuerza el giro que supone esa
escena. Aunque este es un recurso muy cinematografico en ocasiones hemos podido verlo en series, sobretodo
norteamericanas. Pero como paradigma de este efecto pondremos como ejemplo la escena de la ducha en Psicosis
de Hitchcock (1960). Esta escena se ha encumbrado como una de las mas celebres del cine negro. La idea original
de Hitchcock era dejarla simplemente con este efecto anempatico del agua de la ducha corriendo, mezclandose
con la sangre, que casi ralentiza el tiempo. Pero este efecto se hace mas claro y mas poderoso al ser precedido
por el acompafiamiento de los violines que desaparecen cuando ella entra en el bafio y vuelven para rematar la
escena durante el asesinato, y se vuelven a mezclar con el sonido de la ducha hasta quedar solo eso, el agua co-
rriendo.

EL SILENCIO.

Es célebre el aforismo de Bresson que nos recuerda que el cine sonoro ha aportado el silencio, y esta formula
ilumina una justa paradoja: ha sido preciso que existan ruidos y voces para que su ausencia sea un elemento dra-
matico de gran valor. La funcién dramatica del silencio es captar la atencion de los espectadores, subrayar la es-
cena de modo que esa simple ausencia de ruido cuente mas que las palabras. Para conseguir tal efecto es
necesario contextualizarlo y preparar al espectador por ejemplo precediendo la escena de otra muy ruidosa. “El
silencio, dicho de otro modo, nunca es un vacio neutro; es el negativo de un sonido que se ha oido antes o que
se imagina; es el producto de un contraste.” (Chion, 1993: 51). Otra manera de expresar el silencio consiste en
hacer oir ruidos, muy tenues, de esos socialmente asociamos a la idea de la calma, porque no atraen nuestra
atencion, hasta el momento en que los demas se callan. Por ejemplo, cuando oimos el tic-tac de un despertador.
Y de este modo, una escena de noche, en mitad de un gran bosque no parece quedarse vacia.

“Cuando Rod Taylor abre la puerta de la casa y por primera vez ve los pajaros que se pierden
hasta el infinito, pedi un silencio, ahora bien, no cualquier silencio: un silencio electrénico de
una monotonia capaz de evocar el ruido del mar cuando se oye desde muy lejos. Transpuesto
en didlogo de péjaros, el sonido de este silencio artificial quiere decir lo siguiente: «No estamos
todavia listos para atacaros, pero nos preparamos. Somos como un motor que ronronea. Pronto
arrancaremos.» Esto es lo que debe comprenderse con sonidos tan suaves, pero el murmullo
es tan fragil que no esta uno seguro de oirlo o de imaginarlo”.

(Hitchcock hablando sobre la escena final de “The Birds” (1963), Truffaut, 1974: 258)
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En los inicios del cine, el montaje surgié de manera espontanea. Las peliculas de finales del siglo XIX contaban

Unicamente con un solo plano, por lo que no dependian del montaje. En 1896 los hermanos Lumiére recurrieron
ala union de cuatro peliculas creando asi lo que se considera el primer montaje. Este modelo de representacion
primitivo consta de un mismo plano y se conoce como montaje sintético. Pero fue por un error en una de las pe-
liculas de Georges Meliés donde surgié la idea del montaje. El director, que venia del teatro, realizé en 1902 “Viaje
ala Luna” en la que simplemente solap6 los distintos escenarios teatrales que se nos muestran sin tener entre
ellos ninguna relacion directa y cred una especie de magia en la que aparecian y desaparecian objetos y personas.
Ambos se basan en la frontalidad de la camara hasta que llegé la escuela de Brighton con James Williamson, G.
A. Smith, A. Collings y Alfred Darling. Estos directores fueron los primeros en mover la cdmara y jugar con distintos
puntos de vista. Este fue el nacimiento de la continuidad narrativa por medio de la fragmentacién y un momento
decisivo en lo que se refiere al avance en las técnicas de montaje. Su experiencia otorgo al cine una expresividad
que no tenia hasta entonces: utilizaron el montaje como un elemento narrativo manipulando la accion con travellings
dramaticos, planos detalle o contraplanos. Por Ultimo, en estos albores del cine es necesario destacar la aportacion
que hizo Edwin S. Porter con “The great train robbery” del afio 1903. Esta pelicula supuso el inicio del género
western, pero también introdujo el montaje paralelo, la utilizacién de la panoramica y los primeros planos como
recursos narrativos y el montaje de escenas rodadas en diferentes momento y lugares pero que mantenian una
unidad narrativa. Tuvieron que pasar aun algunos afios para que las técnicas del montaje fueran consolidandose
y el cine fuera capaz de expresar mediante técnicas los mecanismos narratoldgicos de los guiones. En la actua-
lidad, el papel estilistico que juega el montaje en el resultado final de una obra es una parte importantisima que
influye en la experiencia que tiene el espectador. “Un largometraje de Hollywood contiene generalmente entre 800
y 1.200 planos. Este hecho aislado sugiere que el montaje condiciona enormemente la experiencia de los espec-
tadores, aunque no sean conscientes de ello” (Bordwell y Thompson, 1993: 216). El montaje ha sido, desde los
afios 20 del pasado siglo, una de las técnicas cinematograficas més debatidas. Numerosos directores de cine y
tedricos como Balazs, Einstein, Pudovkin, Timosenko, Bazin o Bordwell se han encargado de establecer clasifi-
caciones sobre los tipos de montaje y su importancia en las obras audiovisuales.

La primera contribucion tedrica llegd de la mano de Balazs, tedrico formalista ruso, y gir6 en torno al uso del
tiempo y como modifica la percepcion que los espectadores tienen de la realidad que muestra la obra. Segun el
autor, los fragmentos de un film se organizan en el montaje creando un espacio virtual en el que se coloca el es-
pectador. La distancia interior desaparece y el espectador siente una experiencia estética diferente, identificandose
con personajes y situaciones de las peliculas. “El director del film no nos permite contemplar libremente la escena
segun nuestro humor o la simple casualidad. Fuerza nuestros ojos a pasar de detalle en detalle de la escena, si-
guiendo el orden prescrito por el montaje” (Balazs, 1978: 27). Balazs fue pionero en postular una clasificacion de
los tipos de montaje que fue fruto del estudio de una serie de peliculas de entre 1923 y 1932, que no fueron es-
pecificadas en su obra. Las nueve tipologias son el montaje en continuidad, ideoldgico, metaférico, poético, ale-
gorico, intelectual, ritmico, formal y subjetivo. Aunque no entraremos a explicar cada una de estas tipologias, es
interesante nombrarlas porque suponen la base para las posteriores aportaciones que se han hecho sobre el mon-
taje. También Rudolf Arnheim (1933) realizd aportaciones muy importantes para las primeras teorias del cine. El
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autor llegd a proponer un simple modelo de montaje que se basaba en la coherencia narrativa como sujecion ar-
gumental de la obra y una reproduccién imitativa mediante la recreacion del espacio — tiempo y los cortes y tran-
siciones realizadas en el proceso de montaje. Este modelo de montaje se basa fundamentalmente en la idea de
articulacién y coherencia de los elementos filmicos para dar una sensacion de verosimilitud a la accién. Tanto Am-
heim como Balazs discuten la posibilidad que tiene el cine de manipular al espectador mediante el acercamiento
o alejamiento de lo que sucede. Las tomas cinematograficas y su posterior montaje pueden mostrar detalles de
las cosas y mostrar la parte por el todo, cosa que en el teatro es imposible. “El artista de cine tiene el mejor control
posible de la atencion de su auditorio, pues al colocar la cdmara justamente donde quiere, lleva a la pantalla
cuando es de mayor importancia” (Arnheim, 1996: 71).

Relacionado con esa caracteristica manipuladora que tiene el montaje para Arnheim, Kuleshov experimenta
sobre la capacidad del cine para provocar respuestas emocionales en el publico a través de la manipulacion es-
pacial de la accion a través del montaje. Como base de su teoria plantea un sistema iterativo en el que se selec-
cionaron unos primeros planos de la mirada neutral del actor lvan Mozzhuijin a los que se unieron fragmentos al
azar de ofras peliculas como, por ejemplo, planos de un plato de sopa, una mujer muerta y una nifia jugando con
un oso de peluche. El resultado fue que los espectadores percibian matices diferentes de la misma expresién de-
pendiendo del plano que la acompafara. Asi, la cara neutral del actor sumada al plato de sopa daba a entender
una actitud pensativa, mezclada con el fragmento de la mujer muerta se percibia tristeza en su rostro y junto al
plano de la nifia los espectadores observaban felicidad. Este experimento es uno de los mas importantes para la
sintaxis filmica porque demostré que los espectadores tienen un papel fundamental en la reconstruccién del sig-
nificado de las obras audiovisuales, proyectando en las imagenes que ven su propia percepcion.

“We likewise decided that montage had an enormous influence on the semantic comprehension
of what is on the screen. [...] this face could be spliced into such a scene, and instances do occur
when a particular performance by an actor is given a totally different meaning through montage.
[...] We then performed an experiment. [...] We made use of this example to emphasize that,
apart from montage, nothing exists in cinema, that the work of the actor is absolutely irrelevant,
that with good montage it is immaterial how he works”.

(Kuleshov, 1935, “Principles of Montage”. Levaco: 1974:192).

El deseo de controlar mediante el montaje las reacciones de los espectadores fueron un hito que abrieron
nuevas vias de estudio. En este sentido, Dziga Vertov postulo la conocida “teoria del Cinema Ojo”. Como director,
su primer trabajo fue “The Anniversary of the Revolution” (1919), a lo que le seguirian los cortos, “Battle of Tsaritsyn”
(1920) y “The AgitTrain Vsik” (1921), y la cinta “History of Civil War” (1922). Estas obras le dieron la oportunidad
de experimentar con el proceso de edicion. El cine-ojo nace a finales de 1919 en una Rusia y principalmente bus-
caba la realidad y espontaneidad del cine sin todos los artificios que rodean al cine de ficcion. Destaca la ausencia
de decorados preconcebidos, de actores profesionales, de maquillaje y efectos especiales. Su interés por el mon-
taje se materializa en el concepto de intervalo que afios mas tarde, Marcel Martin renombrarad como montaje re-
lacional. Este sistema de correlaciones supone un paso mas alla de la nocién que hasta el momento se tenia del
montaje, que se basaba simplemente en el corte como una decisién que Unicamente vincula dos planos. Vertov
desarrolla un modelo en el que tiene en cuenta los componentes graficos de la escena.
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“La progresion entre las imagenes (intervalo visual, correlacion visual entre las imagenes) es
(para el cine-o0jo) una unidad compleja. Esta formada por la suma de las diferentes correlaciones,
las principales de las cuales son:

-Correlacion de los planos (grandes, pequerios, etc.)

-Correlacion de los angulos de la toma.

-Correlacion de los movimientos en el interior de las imagenes.

-Correlacion de las luces y las sombras.

-Correlacion de las velocidades de rodaje”.

(Vertov, 1974: 213).

Entre los tedricos formalistas también destacan tres nombres fundamentalmente: Pudovkin, Dovjenko y Eisens-
tein, discipulos de Kuleshov, que parten de las teorias del montaje del director norteamericano D.W. Griffith, de
las teorias marxistas y de las vanguardias del constructivismo ruso. Estas tres influencias hacen que estos autores
vean el cine como algo mas que arte. Sus efectos pueden ser ideolégicos y conceptuales. “La simple combinacion
de dos o tres detalles de tipo material proporciona una representacion perfectamente acabada de otro tipo psico-
logico” (Eisenstein, 1986: 36). Esta vision ideogramatica del cine tiene su origen en los haikus de la cultura japo-
nesa, en los cuales dos imagenes literarias forman un nuevo concepto. Las clasificaciones que hicieron estos
autores son de las mas importantes dentro de la teoria cinematografica. Pretendian establecer un método de
hacer cine y de lo que tendria que ser este arte. “Estamos buscando un sistema unificador de métodos de la ex-
presividad cinematografica que sea valido para todos los elementos. Reunirlos en una serie de indicaciones co-
munes resolvera el problema como un todo” (Eisenstein, 1986: 43). La concepcion de montaje que tiene Pudovkin
tiene una base fisica, ya que considera que es una construccion artificial a partir de unas tiras de celuloide. Pudovkin
y Timoschenko (1956) definen la operacion de montaje como la organizacion de toda la masa de planos realizados
y su sintesis, en condiciones de orden y tiempo. A diferencia de Eisenstein, Pudovkin creia que antes del rodaje
todo tenia que estar detallado al milimetro. Par él, cada escena era como la palabra para el poeta. De esta idea
nace su principal teoria: el montaje constructivista.

Que estos y otros muchos autores se fijaran en el trabajo de Griffith no es una casualidad. Su forma de filmar
mezclando las técnicas cinematograficas con detalles de la novela decimononica hacen que se considere a este
director como el padre del relato cinematografico. La gran novedad de su trabajo fue romper con el cuadro teatral
que aun pervivia en las obras de Porter. Griffith modifico la posicién de la cdmara dentro de una misma escena,
utilizandola como un recurso expresivo que enfatizaba la accion y la relacién entre los personajes pasando de
planos medios o cortos a planos generales. También utilizaba la luz y el ritmo como un recurso dramatico y gene-
raliz6 el uso del plano contraplano y del flashback para crear historias mas complejas. Eisenstein vio en este
director un punto de partida incuestionable para sus investigaciones que se mezclaban con el arte de vanguardia.
“Veamos la tierra donde el cine tal vez no naciera, pero ciertamente era el terreno en donde creceria hasta dimen-
siones inimaginadas y sin precedentes” (Eisenstein, 1986: 181). La magia de Griffith que dio comienzo al cine
actual se resume en estas palabras que recoge Eisenstein de Linda Arvidson Griffith:

“Cuando el sefior Griffith sugirié una escena que mostraba a Annie Lee esperando el regreso
de su marido, que iria sequida por una escena de Enoch desterrado a una isla desierta, resulto
muy desconcertante.
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- ¢ Como se puede contar una historia saltando de esa manera? La gente no va a entender nada.
- Y bien - dijo el sefior Griffith - ; No escribe asi Dickens?

- Si, pero Dickens, eso es escribir novelas, es diferente.

- No tanto, estas son historias fotografiadas, no es tan diferente”

(Eisenstein, 1986: 186 haciendo referencia a un fragmento de “When the movies were young”
de 1925: 66)

“Nacimiento de una nacion” (1913) fue la sintesis de todas las disposiciones, investigaciones y experimentos
que se habian hecho hasta ese momento sobre el montaje. Fue la obra maestra de Griffith y su montaje no consistia
Unicamente en jugar con el espacio y el tiempo en una aparente continuidad narrativa sino de una nueva organi-
zacion de los puntos de vista. Podemos ver la escena entera, los desplazamientos y gestos de los personajes
(polo situacional) pero también podemos acompafiar a un personaje en concreto a través de la escena mediante
paneos Y travellings (polo de los personajes) e incluso podemos suftir con ellos (polo subjetivo interno) o leer sus
miradas con primeros planos (polo subjetivo externo). Esto logra reactivar el interés de los espectadores que se
identifican més facilmente con los personajes y sus sentimientos y también jugar con la informacion que tienen
los personajes y el espectador.

Como deciamos, Pudovkin fue uno de los pioneros en el cine soviético y de las teorias del montaje. La propuesta
de clasificacion de este autor nos remite a cuatro tipos de montajes que estan intimamente relacionados con la
estructura narrativa del guion (montaje de la escena, montaje de los episodios, montaje de los actos y montaje
del guion). Ademas, propone cinco modalidades de asociacién de las imégenes basada en la semejanza y opo-
sicién entre los puntos relevantes de la imagen (Pudovkin, 1957: 62):

- El montaje por contraste: Cuando se unen dos planos que funcionan como una comparacion.

- El montaje por paralelismo: Presenta dos acciones diferentes alternandolas.

- El montaje por similitud: Dos planos consecutivos donde uno da sentido alegérico al otro.

- El montaje por sincronismo: Parecido al montaje por paralelismo, salvo que en este caso narran
hechos ocurridos a la vez y que ademas estan relacionados.

- El montaje por leitmotiv: Este montaje es el que Balazs denomina montaje de refran. Una imagen se
repite y construye la atmosfera de la pelicula. Es un nexo de union entre todo el montaje, es decir, una
idea central que estructura toda la edicion.

Eisenstein, por su parte, formula una clasificacion basada en un estudio multidisciplinar que conecta el cine con
el teatro, la pintura y otras muchas formas de expresién. Si Arnheim afirma que el conjunto domina y da sentido a
los fragmentos, Eisenstein se centra en el significado de los estimulos individuales. Su propuesta también es ra-
dicalmente distinta a la de Pudovkin que considera que la creacién se produce en las tomas porque estas tienen
de por si una energia definida, luego el director elige y organiza cada secuencia en busca de significados. Eisens-
tein considera cada toma como material plastico, su yuxtaposicion es la que crea esos significados nuevos que
por separado no tienen. Su concepcion del montaje se basa en el conflicto. “El conflicto dentro de la toma es el
montaje potencial; en el desarrollo de su intensidad resquebraja la jaula cuadrilatera de la toma y explota su
conflicto en impulsos de montaje entre los trozos del montaje” (Eisenstein, 1986: 217). En 1929, define cinco ca-
tegorias que se engloban todos los procedimientos para unir los segmentos del film (Eisenstein, 1986: 72 - 82).
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- Montaje métrico: Se basa en la longitud de cada fragmento para crear distintos tempos en el relato
mediante su manipulacién.

- Montaje ritmico: Relaciona el contenido y el movimiento creando un tiempo superpuesto al real.
Eisenstein la denomina también primitiva-emotiva.

- Montaje tonal: Es un grado superior al montaje ritmico en el que intervienen elementos como la musica,
el movimiento o el tono de cada plano. Surge del conflicto entre los principios ritmicos y tonales del
fragmento.

- Montaje sobretonal o arménico: Las anteriores categorias de montaje se transforma en construcciones
cuando entran en conflicto. El montaje sobretonal surge del conflicto entre el tono principal y el sobretono
del fragmento.

- Montaje intelectual: Incorpora metéaforas que demandan directamente la atencion del espectador,
incluso rompiendo el orden narrativo.

Otra corriente diametralmente opuesta a la formalista y que también ha aportado su granito de arena a las
teorias sobre el montaje es la realista, con André Bazin y Sigfried Kracauer como mayores representantes. La co-
rriente realista asume que la funcién principal del cine es trasmitir la realidad de una manera tan fiel que es esa
caracteristica la que define y diferencia este arte del resto. Por lo que discrepan con los tedricos formalistas en
subordinar el cine a otros tipos de expresiones artisticas como la pintura o la fotografia.

“El cine se nos muestra como la realizacion en el tiempo de la objetividad cinematografica. El
film no se limita a conservarnos el objeto detenido en un instante como queda fijado en el &mbar
el cuerpo intacto de los insectos de una era remota, sino que libera el arte barroco de su cata-
lepsia convulsiva. Por primera vez, la imagen de las cosas es también la de su duracion; algo
asi como la momificacion del cambio”.

(Bazin, 1990: 29)

Bazin es partidario de las tomas largas, de la correccion de encuadre, de la profundidad de campo y de la unidad
de espacio y tiempo de la realidad. Todo ello dirigido a lo que él denomina “montaje prohibido” (Cahiers du Cinéma,
1953 y 1954). Para Bazin el montaje es una especie de “truco de magia” que aleja al espectador de la realidad y
no le permite dirigir su atencidn con libertad. “El montaje, en su ingenuidad original, no es advertido como un ar-
tificio. Pero el habito del cine ha sensibilizado poco a poco al espectador y una buena parte del publico seria capaz
de distinguir las reales de las que son tan solo sugeridas por el montaje” (Bazin, 1990: 72). Otra de las aportaciones
de este tedrico es la transparencia del discurso filmico por medio del raccord. La continuidad por medio del raccord
puede ser: actancial (direccion, mirada y movimiento de los actores) o mecanico-discursiva (optica, iluminacion y
objetual).

Desde una perspectiva psicolégica, Mitry (1963) relaciona el montaje con los sentidos que tienen los especta-
dores para decodificar el mensaje y construir un universo espacio-temporal de la historia que resulte verosimil.
“No hay, pues, menos actividad creadora por parte del espectador, a partir de las iméagenes percibidas, que la del
lector a partir de las palabras leidas a primera vista” (Mitry, 1986: 413). La verosimilitud que busca la propuesta
de Mitry implica relaciones de continuidad en un objeto discontinuo. El autor plantea tres niveles de comprension
de la imagen que van de lo mas simple, la percepcién de la realidad del film, pasando por el nivel narrativo de la
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secuencia, hasta el nivel mas complejo, el de abstraccidn y proyeccion imaginativa. El modelo propuesto por Mitry
resulta de algin modo mas préactico y menos ambicioso que la clasificacion de Eisenstein ya que su idea de que
la correcta ejecucion de determinadas técnicas lleva al espectador a través de la narracion hacia la comprension
de la obra y el disfrute de la misma es una visién del montaje mucho mas asequible y aplicable a un analisis.

Otras corrientes mas actuales han experimentado y readaptado estas teorias. El Film d’Art que se basa en la
reivindicacion artistica del cine por medio del montaje con trucajes y efectos de post produccion recuerda a las
experiencias de Meliés. El cine abstracto que reclamaba el cine como un arte puro basado en formas geométricas
dotadas de movimiento y ordenadas segun un ritmo matematico perfectamente calculado se parece al sentido de
composicion musical de Eisenstein. O el movimiento Dogma 95 liderado por Lars von Trier y Thomas Vinterberg
cuyo objetivo era purificar el arte cinematografico despojandolo de los artificios de los efectos especiales y demas
trucos de post-produccion. Las peliculas de este movimiento se basan en decorados reales con largos planos se-
cuencia rodados camara en mano, sin filtros, efectos especiales o musica o sonidos que no pertenezcan al mismo
lugar donde se rueda la escena. En este caso el montaje queda reducido a su minima expresion como lo entendian
Bazin o Vertov. Hay muchos mas estudios, muchas mas corrientes. El ejercicio de sintesis que hemos hecho sobre
los estudios y la evolucion del concepto y las técnicas de montaje son solo una pequefa pincelada.

Apenas hemos llegado a la superficie, pero basta para enmarcar los estudios que en la actualidad se estan ha-
ciendo sobre el montaje en el mundo audiovisual y que, aun teniendo su foco en las producciones cinematograficas,
tienen una aplicacién mas directa al medio televisivo. Como ya hemos comentado en més de una ocasién, los es-
tudios en el ambito audiovisual sobre la coherencia narrativa y la continuidad del relato abarcan tres vertientes
principalmente: el enfoque narrativo, el enfoque historico y la vertiente del montaje. Este Ultimo se puede examinar
desde dos perspectivas segun explica Présper en su articulo “El sistema de continuidad: montaje y causalidad”
(2013). La primera parte de una vertiente normativa y el segundo de una vertiente tedrico practica que se encarga
de analizar el relato resultante del proceso de montaje. El estudio de esta segunda vertiente es especialmente in-
teresante para este trabajo, porque mientras que las estructuras narrativas son el armazén interno de la historia,
el montaje es fundamental para la cohesidn y comprension de la obra en su totalidad y “es consecuencia de un
concepto narrativo que pretende convertir al espectador que observa el universo diegético propuesto en un relato
audiovisual en un ente ubicuo” (Prosper, 2013: 378). Uno de los tedricos mas importantes es Bordwell que ha de-
dicado parte de su estudio al montaje. Junto a Thompson, escribié en 1979 “El arte cinematogréfico”, en el que
dedican un capitulo al montaje. EI montaje es la coordinacion de un plano con el siguiente mediante una serie de
uniones que pueden ser un fundido a negro o de apertura, un encadenado en el que cada plano se sobreimpresiona
con el siguiente, una cortinilla o un simple corte.

“Los espectadores, a veces presuponen que las peliculas estan filmadas con varias camaras
que ruedan simultaneamente, y que el montaje es principalmente una cuestion de elegir el mejor
plano. Es verdad que la mayoria de los programas de television se graban con esta técnica de
camaras multiples, pero en el caso del cine esto sucede muy raramente. [...] La mayoria de los
cineastas planean la fase de montaje durante el rodaje. Los planos se ruedan pensando en
cémo se ensamblaran finalmente. [...] Los guiones y los storyboards ayudan a planear detalla-
damente los cortes y demas transiciones”.

(Bordwell y Thompson, 1993: 249)
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Esta descripcion de la importancia que tiene el
montaje desde la fase de guion demuestra que
es muy necesario para el resultado final que se
quiere obtener, para el significado que desea
trasmitir la obra. Por otro lado, aunque los auto-
res hablan del uso de camaras multiples en los
programas televisivos, esto no puede aplicarse
a la realidad de la ficcion seriada para television
ya que el proceso de rodaje se aproxima mas al
cinematogréfico como se ha comprobado en el
rodaje de un capitulo de la serie “Cuéntame
como pasd”. El montaje ofrece cuatro areas de

Rodaje Cuéntame como paso.

eleccion y control:

-RELACIONES GRAFICAS: Bordwell y Thompson se refieren con esta primera area a las cualidades pictoricas
que se pueden encontrar en cualquier fragmento. Es decir: la puesta en escena (iluminacién, decorados, compor-
tamiento de los personajes y el tiempo) y las cualidades cinematogréaficas (fotografia, encuadre y movimiento de
la camara). “Todo plano proporciona la posibilidad de un montaje puramente grafico y todo corte crea algun tipo
de relacion grafica entre dos planos” (Bordwell y Thompson, 1993: 251).

-RELACIONES RITMICAS: Estas relaciones que ya fueron estudiadas y clasificadas por Eisenstein, no se
basan Unicamente en la duracion fisica del plano. El ritmo de las obras audiovisuales depende de tres factores
principalmente: el acento, el compas y el tempo. También influye en la percepcién que el espectador tiene del
ritmo, la musica y todos los elementos graficos. “El ritmo es un recurso fundamental del montador, sobre todo en
el uso del montaje rapido para crear emocion en una secuencia de accion” (Bordwell y Thompson, 1993: 257).

“El montaje, ademas de permitir la construccion del film, permite definir las proporciones tem-
porales de los planos y las secuencias, es decir, de hecho, su longitud relativa. Pero el ritmo no
es cuestion de simples relaciones de duracion. Un film no es ritmico porque arbitrariamente se
haya decidido montar una continuidad de planos en una relacion métrica determinada. El ritmo
es, mas que relaciones de intensidad, relaciones de intensidad en relaciones de duracion. |[...]
La intensidad de un plano depende de la cantidad de movimiento (fisico, dramatico o psicol6gico)
que contiene, y de la duracién en la cual se produce”.

(Mitry, 1986: 420)

-RELACIONES ESPACIALES: El montaje también es el encargado de crear un espacio filmico. “Permite al ci-
neasta relacionar dos puntos cualesquiera en el espacio mediante la similitud, la diferencia o el desarrollo” (Bordwell
y Thompson, 1993: 257). Estas relaciones fueron estudiadas por Vertov y Kuleshov que demostraron que simple-
mente a través del montaje los espectadores podian percibir el mismo espacio, aunque no fuera real. Las relaciones
espaciales también pueden estar definidas por el paralelismo del montaje como sucede en la pelicula “Intolerancia”
(1916) de Giriffith o resultar ambiguo creando relaciones espaciales discontinuas como sucede en “Octubre” (1928)

de Eisenstein.
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-RELACIONES TEMPORALES: Como deciamos en el apartado 3.1.4 dedicado al tiempo las tres caracteristicas
principales de este elemento narrativo son la frecuencia, el orden y la duracién. Mediante el montaje se puede
manipular estas tres caracteristicas: el tiempo que dura la accion, las veces que sucede o romper el orden natural
de la narracion mediante flashbacks o flashfowards yuxtaponiendo acciones presentes con otras pasadas o futuras
que no encajan en el tiempo real del relato.

“El alcance potencial de estas relaciones es casi ilimitado. Sin embargo, la mayoria de las peli-
culas que vemos utilizan un grupo muy reducido de posibilidades de montaje: tan reducido, de
hecho, que podemos hablar de un estilo de montaje dominante a lo largo de toda la historia del
cine occidental. Se trata del denominado montaje continuo”.

(Bordwell y Thompson, 1993: 261)

MONTAJE CLASICO: CONTINUIDAD Y COHERENCIA.

Como deciamos, el montaje mas utilizado es el que da una sensacion de realismo y naturalidad a lo obra. Esta
decision depende del género y el creador, de lo que busque trasmitir y es mas comun encontrar obras que se
salten estas reglas basicas en el medio cinematografico. Sin embargo, las ficciones de televisidn siguen, salvo
contadas excepciones, la continuidad y coherencia del montaje clasico. La fragmentacion del discurso audiovisual
ha de buscar unos fundamentos que logren trasmitir a los espectadores un espacio Unico y coherente para que el
espectador perciba “de la mejor manera posible los diversos acontecimientos que tienen lugar en la diégesis”
(Prosper, 2013: 379). Esto se logra a través del raccord, las transiciones suaves entre los planos, el uso de la mu-
sica y la regla de los 180°. En cambio, las desviaciones temporales que rompen la continuidad narrativa son mucho
mas comunes incluso en lo que se considera montaje clasico.

El raccord: Para cumplir ese principio de suavidad y fluidez del que habla Bordwell es imprescindible seguir el
raccord “a través de una serie de recursos de planificacion, rodaje y montaje que el espectador ha acabado por
aceptar, se ha conseguido que las transiciones entre planos apenas sean percibidas como tales por el espectador”
(Prosper, 2013: 381). El corte entre los planos no puede suponer una ruptura radical sino aportar esa naturalidad
y efecto de realidad que busca el montaje clasico. Présper apunta que el raccord ha de tener dos cualidades ba-
sicas que implican tanto una continuidad mecanica como narrativa (Présper, 2013: 382):

- Ajuste de las imagenes de cada plano para que den sensacion de fluidez.
- Articulacién entre diversos momentos narrativos cuando tiene lugar una transicidn narrativa entre planos
consecutivos.

El uso de la musica: La musica tiene una capacidad, muy poco estudiada, para estructurar el relato audiovisual
y dar sensacion de continuidad y coherencia aun cuando se trata de discontinuidad en el espacio o en el tiempo.
“Una cierta concepcion de la musica audiovisual es la de un elemento posterior al montaje y, por lo tanto, sirve
para subrayar o dar matices a la narracion previamente montada” (Payri y Présper, 2011: 21). Pero si centramos
la atencion en la musica de foso o no diegética sus posibilidades como elemento de continuidad se multiplican.
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“Fuera de tiempo y fuera de espacio, la musica comunica con todos los tiempos y todos los espacios de la pelicula,
pero los deja existir separada y distintamente.” (Chion, 1993: 69). Esta esencia de la musica no diegética es la
que nos interesa para el montaje. Como ya hemos vistos, la musica puede tener varias funciones dentro de la
obra. Puede funcionar como leitmotiv y tener una funcion narrativa y de nexo, puede tener funciones connotativas
y funciones estructurantes (Canet y Présper, 2009: 256).

La regla de los 180°: La orientacién espacial también es necesaria para cumplir con estas caracteristicas de
continuidad y coherencia. Al ser un relato fragmentado y discontinuo, las referencias espaciales que se dan a los
espectadores a través del montaje son imprescindibles y esto se logra a partir del eje de accion. El eje de accién
es importante porque determina en qué posiciones podemos colocar la cdmara sin que la imagenes resultantes,
una vez montados los planos, confundan al espectador. Este eje se delimita a través de un semicirculo. En esa
area es donde se ha de emplazar la camara para presentar la accidn. Mientras que el eje de accién no se rompa
los planos se corresponderan y por tanto mantendran la continuidad.

Personaje 1 Personaje 2

: —O — O— '
b £

<& <
(]

“La regla de los 180° se precia de delinear el espacio claramente. El espectador sabra siempre
donde estan los personajes en relacion unos con otros y con el decorado. Y lo que es mas
importante, el espectador sabra siempre dénde esta él con respecto a la historia”.

(Bordwell y Thompson, 1993: 264)

Figura 10: Eje de accion en la regla de los 180°.

Para mantener esta regla, Bordwell y Thompson apuntan dos tacticas:
-El esquema plano / contraplano.
-El emparejamiento de miradas: Son lineas que indican la direccién de la mirada de los personajes y
sirven para mantener el orden relativo de personajes y objetos de un plano a otro.

No obstante, podemos encontrar algin ejemplo donde se salta el eje a prop6sito para sobresaltar o inquietar

alespectador. En estos casos pasa a ser un recurso visual que se utiliza con un fin creativo o narrativo. Aun asi,
espeligroso romper esta regla porque las imagenes pueden resultar confusas para los espectadores.
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Existen otras reglas para mantener la continuidad en el montaje clasico como por ejemplo la regla de los 30° o
la de la proporcionalidad. Ambas tienen como objetivo mantener la coherencia del montaje. La regla de los 30° se
pone en practica cuando consideramos en un plano dos angulos de toma que corresponden a dos encuadres su-
cesivos del mismo sujeto. En este caso es importante que los dos ejes sucesivos de la camara tengan entre
ellasun angulo de por lo menos 30°. La regla de proporcionalidad se refiere a la proporcion entre el tamafio de
los distintos planos. Este es un aspecto fundamental a la hora de conseguir transiciones suaves, y por lo tanto,
mantenerla continuidad narrativa. No es aconsejable pasar de un plano a otro en los que la composicién y el
tamafio sean casi los mismos, porque ese cambio tan ligero, practicamente imperceptible, produce cierta
incomodidad y con- fusién en el espectador. Las transiciones entre planos deben realizarse cuando ambos
tengan una composicion absolutamente diferente y cuando el cambio de distancia con relacion al objeto sea
perfectamente visible. En este sentido también debe mantenerse la regla de la proporcionalidad en las
angulaciones de los planos, las transiciones conviene hacerlas sobre angulos iguales, o por el contrario
completamente diferentes.

El raccord por su parte es esa sensacioén de continuidad y homogeneidad que se consigue aplicando las reglas
anteriores y manteniendo la continuidad narrativa y de sonido. Para que no existan fallos de raccord entre los
planos se ha de preserva una absoluta continuidad de una imagen a otra. Solo manteniendo el raccord se consigue
un sentido unitario y coherente. Son varios los elementos que se han de tener en cuenta en el raccord. En primer
lugar, la mirada que se logra con el emparejamiento de miradas de las que hablabamos anteriormente. El
raccord de direccion también es esencial. Consiste en que un personaje o vehiculo que sale del encuadre por la
izquierdapara entrar en un nuevo encuadre que muestra un espacio vecino debera obligatoriamente entrar por la
derecha; de lo contrario, dara la impresién de haber cambiado de direccion. El raccord de miradas y el de
direccién implican la proximidad espacial entre dos planos. Por ultimo, la continuidad también se aplica a la
direccion del movimiento. Si el actor o sujeto se mueve de derecha a izquierda en el plano A, se espera que el
mismo actor se mueva en lamisma direccién en el plano posterior, a menos que en el plano se vea que existe

un cambio de direccién. Estotiene especial importancia cuando la accién pasa de un plano al siguiente.
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4.1 EVOLUCION DE LOS GENEROS LITERARIOS

| término originario desciende del griego yevos que en latin se adapté como genus. La palabra latina parte
de significados relacionados con el origen comun o la familia. Segun el diccionario de la Real Academia el
término género tiene numerosas acepciones, pero la vinculada a las artes lo define como “cada una de las distintas
categorias o clases en que se pueden ordenar las obras segun rasgos comunes de forma y contenido”. A pesar

de la claridad en la definicién de la Real Academia, cuando se empieza a ahondar en las teorias e
investigacionesnos encontramos con un profundo debate tedrico en el que aun hoy en dia no existe acuerdo. La
teoria de los géneros comienza con Aristételes. El autor se centra en la estructura textual de las obras y los
efectos que provocanen los receptores. En su Poética asume que el género es un “orden natural’, algo que ya
esta establecido de antemano, por lo que Unicamente intenta definir las pautas que rigen un repertorio de
géneros prefijados. En laPoética es decisivo la forma en la que se lleva a cabo la imitacién para diferenciar
entre uno u otro género. “En estas tres diferencias consiste la imitacién, como dijimos al principio: en los
medios, los objetos y la manera deimitarlos” (Aristételes, 2004: 38 — 39). Partiendo de una agrupacion primaria
de las historias basandose en lo elementos que comparten, Aristoteles planted los dos géneros mayores griegos:
la comedia y la tragedia. El primerode estilo ligero, tema aparentemente superficial y final feliz, y el segundo més
profundo y de triste desenlace. Otro de los autores mas influyentes en la actualidad fue Horacio. En su obra
Epistolas a los Pisones, elaborada entrelos afios 23 al 13 a.C. (a partir del verso 73), Horacio hace referencia
a los géneros literarios. Aunque en lineas generales sigue las pautas planteadas por Aristételes, la gran
diferencia con los planteamientos aristotélicos radica en que Horacio parti6 de la necesidad de modelos
apropiados para la produccion textual para establecer su clasificacion genérica. El autor distingue entre dos
modalidades fundamentalmente: los géneros dramaticos y los géneros no dramaticos. Siguiendo la linea
aristotélica distingue dentro de los géneros dramaticos la tragedia y lacomedia, pero afiade una nueva clase:
el drama satirico que es una mezcla entre los dos anteriores.

La clasificacion que establecen los autores grecolatinos no es suficiente para catalogar otras obras posteriores
a la Grecia clasica, nacidas en contextos muy distintos y que rompen las fronteras entre estos géneros primarios.
Durante el Renacimiento nos encontramos con una concepcion de género hibrida que se llega a manifestar con
mas importancia durante el Barroco ya que las caracteristicas propias de la época, como por ejemplo la libertad
artistica, determinan y propician esta tendencia literaria. Esta libertad artistica y desconfianza en las reglas clasicas
del arte tan presente a finales del siglo XV y principios del siglo XVII crean un efecto anticlasico en la concepcidn
de género y propicia la idea de este como una entidad histérica que cambia, evoluciona e incluso puede llegar a
desaparecer. Los postulados de Horacio aplicados a las obras de estos siglos hacen que puedan plantearse dudas
sobre aspectos totalmente aceptados como la hibridacion. Lo fundamental en la obra de Horacio es que “establece
un sencillo modelo genérico para la posteridad” (Altman, 2000: 21). Asi, los poetas podian fijarse en un original
predefinido y aceptado, lo que es totalmente descartado durante el Barroco. En cambio, los teéricos neoclasicos
del siglo XVIII recuperan la vision greco-latina de este concepto, la vision reglada de los géneros literarios y su in-
mutabilidad, distinguiendo entre géneros mayores como la tragedia y la épica, y géneros menores como la comedia.
Se inicia de esta manera la lucha entre las ideas greco-latinas de modelos ideales e inmutables, que niegan la
posibilidad de crear nuevos géneros literarios o de establecer nuevas reglas para los géneros tradicionales; y las
ideas modernas que reconocen la existencia de una evolucion en las costumbres, en las creencias religiosas, en
la organizacion social, etc., y defienden la legitimidad de nuevas formas literarias diferentes a las antiguas.
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La estricta visidn neoclasica de la literatura y sus obras acaba poco después con la llegada del Romanticismo
que vuelve a reclamar la libertad artistica de los autores. Poco antes, en el s. XVIII, el movimiento prerromantico
aleman proclamo la rebeldia total contra la teoria clasica de los géneros y de sus reglas, poniendo de relieve la
absoluta individualidad y autonomia de cada obra literaria. Afirmar el progreso de los valores literarios, concebir
la creacidn poética como algo individual que no tiene por qué aceptar lo modelos y reglas preestablecidos y de-
fender su relativismo equivalia a negar el caracter inmutable de los géneros, en ofras palabras, admitir que los
modelos greco-latinos no tenian el estatuto de realizaciones supremas de los diferentes géneros. La doctrina ro-
mantica sobre los géneros literarios es multiforme y a veces contradictoria, pero el prologo de Cromwell, obra
teatral de Victor Hugo, se considera uno de los manifiestos mas importantes del Romanticismo en el que se en-
tiende que la expresion artistica del Romanticismo es la conjuncion de los extremos. Sobre los géneros dice Victor
Hugo, en este prdlogo que “la arbitraria distincién de los géneros desaparece ante la razén y el buen gusto” (Victor
Hugo: “Cromwell”, 1827. Consultado en www.cervantesvirtual.es) Ademas, el autor condena la regla de unidad
de tono y pureza de los géneros literarios en nombre de la vida misma, de la cual debe ser expresion el arte. El
critico Gérard Genette en su obra Introduccion al architexto, de 1979, compara la vision clasica de los géneros
con la romantica y establece que la segunda se proyecta sobre la primera para llegar a la delimitacion de tres gé-
neros que hizo Hegel: lirica, épica y dramatica. Estos tres géneros se plantean partiendo de criterios de tipo filo-
sofico, es decir a partir de la relacion que se establece entre el sujeto o autor de la obra y el objeto o la obra en
si. Por lo que la lirica seria el género subjetivo, la épica el objetivo y la dramatica una mezcla entre la objetividad
y la subjetividad del autor.

El Romanticismo dio paso al Realismo en la que impero el positivismo. Brunetiere, influido por las teorias posi-
tivistas y naturalistas muy de moda durante el siglo XIX, concibe los géneros literarios como entidades sustancial-
mente existentes, como esencias literarias provistas de significado y dinamismo propios, y trata de aproximar el
género literario a la especie biologica. Todorov dice en contra de esta vision naturalista del concepto de género li-
terario que:

4

“Existe una diferencia cualitativa en cuanto al sentido de los términos “género” y “espécimen’
segun que se los aplique a los seres naturales o a las obras del espiritu. En el primer caso, la
aparicion de un nuevo ejemplar no modifica tedricamente las caracteristicas de la especie [...]
Pero no sucede lo mismo en el campo del arte o de la ciencia. La evolucion sigue aqui un ritmo
muy diferente: toda obra modifica el conjunto de las posibilidades; cada nuevo ejemplo modifica
la especie”.

(Todorov, 1981: 5)

Contra esta corriente determinista nace un periodo antipositivista a finales del siglo XIX con Benedetto Croce
como protagonista. Croce estudio la literatura desde un punto individualista, es decir, como una expresion de un
individuo y no de un colectivo por lo que de sus estudios desaparece el caracter evolutivo del género. En 1939,
Croce publica Estética donde, aunque sin rechazar la nocién de género por considerarlo como un instrumento Util
en la sistematizacion de la historia de la literatura, reconoce que es algo ajeno a la obra literaria. El ataque de
Croce contra los géneros representa un ataque contra los preceptos rigidos y arbitrarios que pretender gobernar
la actividad creadora del poeta. Todorov también critica este extremo antipositivista en su obra el Género fantastico
y dice que “no reconocer la existencia de los géneros equivale a pretender que la obra literaria no mantiene rela-
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ciones con las obras ya existentes. [...Json esos eslabones mediante los cuales la obra se relaciona con el universo
de la literatura” (Todorov, 1981: 6-7). Pero la idea de negacion del género no es exclusiva de Croce. Maurice Blan-
chot (1959), escritor y critico literario francés del siglo XX también afirmé que “un libro ya no pertenece a un género;
todo libro depende exclusivamente de la literatura, como si esta poseyese por anticipado, en su generalidad, los
secretos y las férmulas, Unicos en conceder a lo que se escribe, realidad de libro” (Blanchot, 2005: 244). Tras todo
este desacuerdo vivido desde la antigliedad clasica los teoricos estructuralistas del siglo XX pretenden establecer
un consenso en la forma de ver y definir los géneros. Todorov comienza su capitulo sobre los géneros literarios
del Diccionario enciclopédico de las ciencias del lenguaje (1974) afirmando que existen dos enfoques totalmente
distintos para definir los géneros, que parten de conceptos y metodologias distintas pero que pueden ser comple-
mentarios:

-Corriente inductiva: Comprueba la existencia del género en comparacion a una época determinada.
-Corriente deductiva: Define los géneros a partir del discurso literario.

Estas dos corrientes se cristalizan en la distincion entre los géneros naturales o tedricos (aquellas entidades
esenciales de la expresion literaria: Ia lirica, la épica o narrativa y la dramatica) y los géneros histéricos (que rela-
cionan una corriente literaria determinada con los géneros naturales). “Los primeros resultarian de una observacion
de la realidad literaria; los segundos, de una deduccion de indole tedrica” (Todorov, 1981: 11) Todorov va mas alla
en sus conclusiones sobre esta dualidad de la naturaleza de los géneros y matiza los conceptos:

“Dentro de los géneros tebricos, distinguimos géneros elementales y géneros complejos: los
primeros se caracterizan por la presencia o ausencia de un solo rasgo estructural; los segundos,
por la presencia 0 ausencia de una conjuncion de esos rasgos. Los géneros historicos son, evi-
dentemente, un subconjunto del conjunto de los géneros tedricos complejos”.

(Todorov, 1981: 19)

Todorov sigue las teorias de Northrop Frye, recogidas en “Rethorical Criticism: Theory of Genres” en Anatomy
of Criticism de 1957, para encontrar los rasgos propios de cada género y asi definir y diferenciar cada uno. “Ana-
tomy of Criticism es a la vez una teoria de la literatura (y por consiguiente de los géneros) y una teoria de la critica”
(Todorov, 1981: 7). Frey propone clasificar los géneros segun el auditorio que deberian tener, y distingue: el drama
(obras representadas), la poesia lirica (obras cantadas), la poesia épica (obras recitadas) y la prosa (obras leidas).
Cada uno de los cuatro géneros principales estan caracterizados por un tipo de ritmo propio: el decoro del drama,
la asociacion de la lirica, la recurrencia de lo épico y la continuidad de la prosa. Sin embargo, en el analisis que
hace Todorov sobre la obra de Frye se incluyen otras categorias que el autor también relaciona con la concepcion
de género. La primera clasificacion define el “modo de ficcion” centrandose en la relacion que el héroe de la historia
tiene respecto al publico. La segunda esta relacionada con la verosimilitud de la obra: es un relato basado en las
reglas de la naturaleza o en cambio esta todo permitido como es el caso de la ciencia ficcion. La tercera categoria
ala que se refiere es la tendencia hacia lo comico o hacia lo tragico de la literatura. Por Ultimo, la clasificacion que
a juicio de Frye es méas importante es la que define los arquetipos, y que va de lo ideal a lo real. Estos arquetipos
son cuatro: el romance (se situa en lo ideal), la ironia (se sita en lo real), la comedia (de lo real a lo ideal) y el
drama (de lo ideal a lo real).
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El sistema de Frye es similar al del tedrico clésico, por tanto, este autor se centra en los géneros naturales o
tedricos y no en los histéricos. Por su parte Todorov y otros muchos autores del siglo XX como Kurt Spang, Jean
Marie Shaeffer o Diez Taboada defienden una concepcion “institucionalizada” de los géneros que reconoce la
existencia tanto de géneros teéricos como histéricos. “Ya no habré un género "tragedia” Unico: la tragedia se re-
definira en cada momento de la historia literaria, en relacién con los demas géneros coexistentes” (Todorov, 1995:
179). Jean Marie Shaeffer sitla al género literario en una zona intermedia entre la obra individual y la literatura
entendida como institucion, que nos permite indagar en las relaciones entre estructura y tematica y forma e historia.
Shaeffer apunta en su libro Teoria de los géneros literarios Del texto al género. Notas sobre la problematica ge-
nérica, de 1983, que la “genericidad puede explicarse perfectamente como un juego de repeticiones, imitaciones,
préstamos, etc., de un texto con respecto a otro, 0 a otros” (Shaeffer, 1983: 162.), creandose asi la transformacion
genérica. Al respecto, Bajtin afirma que el género es siempre el mismo, sencillamente renace y se renueva en
cada nueva etapa del desarrollo literario y en cada obra individual de un género determinado. “En ello consiste la
vida del género” afirma el autor en su libro Estética de la creacion verbal, el problema de los géneros discursivos
(Bajtin, 1985: 150). Genette va mas alla y afirma que “todas las clases, todos los subgéneros, géneros o supra-
géneros, son categorias empiricas, establecidas por la observacion del legado histérico [...] por la extrapolacion
[...] por un movimiento deductivo superpuesto a un primer movimiento todavia inductivo y analitico.” (Genette,
1977: 229) Por lo que afirma que no hay ningin género que escape de la historicidad y sea algo “natural” porque
todos mezclan “el hecho natural y el hecho cultural, entre otros” (Genette, 1977:231). En este sentido Todorov
destaca que “no ha habido nunca literatura sin géneros, es un sistema en continua transformacion, y la cuestion
de los origenes no puede abandonar, histéricamente el terreno de los propios géneros: cronolégicamente hablando,
no hay “antes” de los géneros.” (Todorov, 1987: 34.)

Lazaro Carreter parte de la teoria taxonémica de Tomachevski y define el género literario como “una combinacion,
a veces muy compleja, de rasgos formales y semanticos.” (Lazaro Carreter, 1966:78). El autor defiende la realidad
histérica del concepto de género a partir de factores como el origen conocido de cada uno que puede investigarse
y descubrirse, la estructura de cada género y sus distintas funciones. En otras palabras “Tomachevsky afirmaba
que: “Las obras se distribuyen en clases amplias que, a su vez, se diferencian en tipos y especies” (pagina 306).
Desde este punto de vista, al descender por la escala de los géneros, llegaremos de las clases abstractas a las
distinciones historicas concretas” (Todorov, 1981: 5). Diez Taboada, en cambio, habla de la figura de un fundador
que hace una primera obra modélica y tras este fundador encontramos “afiliados que sigan a la letra y escrupulo-
samente a ese fundador como modelo, reformadores que lo pongan de nuevo en vigor o lo adapten a circunstancias
histéricas nuevas, detractores que lo critiquen, contradigan o parodien, buscando sus limitaciones; teoricos que
en cada momento tratan de fijar, a veces pedantemente sus caracteres; aniquiladores que lo combatan y lo acaben,
destruyéndolo o agotandolo; continuadores que recojan el prestigio de su nombre para nuevas realidades por
ellos fundadas o que en época distinta pongan nuevos nombres a cosas que a fin de cuentas resultan tan seme-
jantes que podrian ser llamadas con igual dominacion.” (Diez Taobada, 1965: 15).
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4.2 L0S GENEROS CINEMATOGRAFICOS

Las definiciones e investigaciones sobre los géneros literarios fueron la base para las investigaciones sobre
los géneros audiovisuales durante el siglo XX. “Muchas de las afirmaciones sobre géneros cinematograficos
son meros préstamos tomados de una larga tradicién de critica de géneros literarios” (Altman, 2000: 33). En los

principios de la historia del cine las peliculas eran un modo estereotipado de contar una historia, con una férmula
especifica de personajes reconocibles, que permitia una identificacion y un disfrute mas intenso del relato. Sin
embargo, las posibilidades del audiovisual han desmarcado completamente a sus obras de los géneros estancos
definidos por la teoria clasica. Tras la Segunda Guerra Mundial, los directores aunaron en una misma obra aspectos
de distintos géneros. Asi, con el paso de los afios se ha tendido hacia obras mas complejas que comenzaron a
diferenciarse mas y mas las unas de las otras creando nuevos géneros caracterizados por la escasa complejidad
de su regulacion y la tendencia a la hibridacion con el objetivo de llegar a un mayor nimero de espectadores. Por
esta razdn no existe un verdadero consenso entre los tedricos sobre una catalogacion definitiva en cuanto a los
géneros debido a la gran variedad de subgéneros e hibridos.

Cassetti sefiala que es en los afios 70 cuando se empieza a comprender el papel tan relevante que tiene el gé-
nero dentro de la industria cinematografica. Su importancia radica, segun el autor, en que es lo que nos ayuda a
comprender por qué el cine es al mismo tiempo un arte popular e industrial. En los afios 60"y 70° las investigaciones
se orientan hacia la exploracién de las funciones del género. Asi, en estos afios aparecen dos corrientes: el es-
tructuralismo literario de Vladimir Prop y Lévi-Strauss y la ideologia marxista de Louis Althoser. Segun los estudios
de Lévi-Strauss, basados en una metodologia que tendia hacia la lingtiistica, en la oposicidn binaria como forma
de analisis es donde subyace la estructura profunda del relato. Por el otro lado la ideologia marxista centra su
atencion en la carga ideoldgica que los gobiernos y la industria depositan en los sistemas simbélicos y represen-
tativos que ellos mismos producen. De estas dos corrientes nacen dos teorias sobre la funcion que tienen los gé-
neros:

-Funcion ritual: El publico crea los géneros, cuya funcidn es justificar y organizar una estructura intemporal.
Estaidea sobre la funcion del género fue desarrollada mas tarde por otros tedricos como por ejemplo Altman, Ca-
welti, Schatz o Wood y Wright.

-Funcion ideoldgica: El texto narrativo es un vehiculo que el gobierno utiliza para dirigirse a sus ciudadanos o
bien que una industria utiliza para atraer a sus espectadores / clientes. Esta vision sobre la funcion ideologica del
género fue muy popular en el mundo anglosajon durante la década de los 80.

Para Altman, los géneros propuestos por “Hollywood deben su existencia a su capacidad de ejercer ambas fun-
ciones simultdneamente” (Altman, 1987: 98-99), la ritual y la ideolégica. Ademas de estas dos funciones podriamos
indicar una tercera, la economica. Aumont considera que el cine no solo puede ser visto como un arte sino también
como una industria que esta estrechamente ligada a las estructuras econoémicas e institucionales. Segun postula
Dudley Andrew en su libro Concepts in Film Theory de 1984, los géneros se pueden definir como “funciones de la
imaginacion” y tienen un destino concreto en la economia global del cine, una economia compuesta por una in-
dustria, una necesidad social de produccién de mensajes, un gran nimero de seres humanos, una tecnologia y
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un conjunto de practicas significativas. “Genres give us synoptic insight because they are, as Stephen Heath said
in 1976, “instances of equilibrium, characteristic relatings [...] of subject and machine in film as particular closures
of desire, forms of pleasure™ (Dudley, 1984: 110). Desde una perspectiva semantico-sintactica, Altman contextualizé
su estudio partiendo de lo tradicionalmente aceptado sobre los géneros hasta llegar a una dimensién pragmatica
del concepto de género para no obviar las necesidades de todos los participantes en el proceso de generificacion.

“El término género no es, al parecer, un término descriptivo cualquiera, sino un concepto com-
plejo de multiples significados, que podriamos identificar de la siguiente manera:

-Género como esquema basico o formula que precede, programa y configura la pro-
duccion industrial.
-Género como entramado formal sobre el que se construyen las peliculas.
-Género como etiqueta o nombre de una categoria fundamental para las decisiones
y comunicados de distribuidores y exhibidores.
-Género como contrato o0 posicion espectatorial que toda pelicula de género exige a
Su publico”
(Altman, 2000: 35)

En cambio, Tom Ryall define el género como un patrén, estilo o estructura que trasciende a las propias peliculas
(“The Notion of Genre” en la revista Screen n°® 11, 1970: 22-32). Esta etiqueta verifica la construccion del relato
que hacen los creadores y la correcta lectura por parte de los espectadores que se fijan en las repeticiones y pue-
den hacer comparaciones con otras obras del mismo género. Esta relacion entre autor, obra y espectador es la
base de su teoria y, por eso, la centra en un modelo triangular en el que los vértices son estas tres estancias igual
de importantes. La base de su igualdad radica en las convenciones de un determinado género que comparte tanto
el autor como el espectador. Los géneros ofrecen a la audiencia una estructura en la que se suelen sentir seguros
ante el desconocimiento que supone una nueva pelicula. Esta estructura actta en forma de patrones, formas y
estilos y supervisa el trabajo de produccién de los directores de pelicula y el trabajo de lectura de la audiencia.
Aun asi, hay obras que intentan romper las reglas de repeticion y variacion preestablecidas por un género en con-
creto y resultar atractivas al espectador, aunque es un riesgo al poder presentarse como algo confuso ante la au-
diencia. Segun Ryall los géneros se pueden clasificar en cuatro categorias:

-lconografia: Los simbolos que se asocian con cada género.

-Narrativa: Basada en la estructura del relato.

-Representacion: Se fija en los personajes y los estereotipos que encontramos en la historia.
-ldeoldgica: Creencia e ideas sobre un concepto “ideal”.

Siguiendo con las funciones rituales e ideoldgicas, Ryall afiade a su modelo triangular dos circulos concéntricos
ya que considera que el andlisis de género permite a la critica de cine tomar nota de las condiciones de produccion
y consumo de las peliculas y su relacién con la ideologia. El primer circulo corresponde al contexto industrial mas
préximo a la obra y el segundo a la sociedad donde se crea y distribuye la misma de la cual la industria del cine
es parte. Ryall propone este modelo en el que el concepto de género se retroalimenta de cada uno de los agentes
causantes para ir conformandose y evolucionando y en el que ademas esta condicionado por la cultura y las con-

184



CAPITULO 4: LOS GENEROS DE FICCION

diciones de la industria. Por tanto, los géneros han de tener una razon de ser, es decir, unos agentes causales.
Los primeros agentes causales son los propios creadores, artistas, directores o guionistas. Aquellos que saben
que el uso de un esquema o formula condicionan la creacion de una obra. El segundo agente causal son las em-
presas de produccion, exhibicion y distribucién que consideran el género como una etiqueta que sirve para la di-
fusion, promocion y venta de una obra. El tercer agente son los criticos que se basan en el concepto de género
para evaluar y analizar la obra. Por Ultimo, el cuarto agente son los espectadores que desarrolla unas expectativas
sobre o que se supone que sera la obra segun su género. Basandonos en estos cuatro agentes se forma una
clasificacién basada fundamentalmente en la distribucidén y promocion comercial de las obras. Sin embargo, no
existe un consenso en la conformacion de la clasificacién universal de géneros ya que los criterios a considerar
son muchos y variados.

Por otra parte, Steve Neale partié de la teoria de los usos y gratificaciones para establecer su definicion de gé-
nero. Para el autor el placer del espectador al ver una obra nace de la repeticidn y la diferencia. Debido a esta na-
turaleza repetitiva que apunta Neale las obras de un mismo género, en cierta manera, son predecibles. Lo
importante no es el final, si no como se llega a ese final, que es lo que marca las diferencias. En el camino es
donde el espectador desea volver a ver elementos que ya conoce. Estas repeticiones que comparten las obras
de un mismo género son:

-El tema y las estructuras

-Las mismas piezas de construccion como por ejemplo los tipos de personajes y sus funciones dentro de la his-
toria, escenas, planos, sonidos u objetos que hayan aparecido en otras obras.

-La articulacion del tiempo es similar.

-Una iconografia comun mediante los decorados, los objetos, el vestuario o el urbanismo.

Como hemos podido observar a través de estos tres autores, en lo que la mayoria de criticos y tedricos coinciden
es que, en el universo audiovisual, el género tiene una triple faceta (produccion — distribuciéon — consumo) lo que
convierte este concepto en algo mucho mas complejo y amplio en comparacion al concepto de género referido a
la literatura. Como regla se acepta que la teoria cinematogréfica traza una linea entre el origen industrial de un
género hasta su aceptacion por parte del publico. Esta afirmacion puede resultar algo confusa ya que da por hecho
que la industria cinematografica comunica de manera completa, clara y entendible las caracteristicas fundamentales
de un determinado género a un publico que esta totalmente disperso tanto en términos de tiempo, espacio, expe-
riencia o conocimiento cinematografico. Segun Altman “si la existencia de un género depende mas del reconoci-
miento publico en general que de la percepcion individual del espectador, entonces, ;,Como se produce el
reconocimiento del publico?” (Altman, 2000: 36). A este respecto, Neal cita y critica a Ryall cuando dice que el gé-
nero es una estructura que se encuentra en un plan superior a las propias obras y que esta conformado por
distintos elementos. “The master image for genre criticism is the triangle composed of artist - films — audience.
Genres may be definied as patterns — forms — styles — structures which transcend individuals films, and which su-
pervise both their maker, and their reading by an audience” (Ryall, 1975: 28). Segun la cita, el género esta por en-
cima de la obra individual y afecta tanto al proceso creativo del autor como al proceso de recepcion por parte del
espectador y por tanto influye en la obra misma. Asi que, para Ryall, la repeticién de unas constantes tematicas
e iconograficas favorece un vinculo entre los creadores y los espectadores que reconocen esta serie de constante
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como familiares. Asi se integran a los autores y la audiencia en el proceso comunicativo. Es necesario que exista
“una conciencia de esta relacion tanto por parte de la persona que dirige el film como por parte de la audiencia
que acude a verlo” (Ryall, 1970: 22).

Siguiendo la teoria propuesta por Ryall, Cassetti considera que el género es un acuerdo de fondo que une al
que realiza el film con el que lo contempla. Ademas, para el tedrico italiano, el género es un conjunto de reglas
compartidas que permiten al creador utilizar formas comunicativas preestablecidas y le da al pabico un sistema
propio de expectativas. Recogiendo las investigaciones de Will Wright, Cassetti habla de raices miticas en el
género s6lo si entendemos que el mito es un intento de leer el mundo antes de convertirse en un relato candnico
que se repite e innova a lo largo del tiempo, es decir, “el género es una estructura de sentido social” (Cassatti,
1994: 306). “De esta forma se crea la ilusion de que el género emana de la pelicula y no de las reacciones a esta”
(Altman, 2000: 127). En la misma linea del sentido mitolégico, Bazin advierte en su articulo El western o el cine
americano por excelencia recogido en el libro ¢ Qué es el cine? publicado en 2000, que “el western ha nacido del
encuentro de una mitologia con un medio de expresion” (Bazin, 2000: 245). De esto se desprende que para Bazin
lo definitivo y diferenciador de un género son unas estructuras que encuentran esa singularidad en las posibilidades
que le ofrece el medio para su difusidn y pervivencia como género. Gubern y Prat siguieron esta linea marcada
por Bazin y proponen tres canones que al aplicarlos definen un determinado género: canon iconografico, canon
diegético - ritual y canon mitico — estructural (Las raices del miedo, 1979: 32). Entonces, podemos decir que el
componente mitico y estructural que enlaza las obras con la sociedad donde se producen o distribuyen sirve para
reforzar la identificacion de los espectadores con la obra. En otras palabras, el imaginario colectivo de una cultura
ayuda a dar verosimilitud a una obra, lo que favorece la identificacion del espectador y en consecuencia contribuye
ala consolidacién de un género. Tomemos por ejemplo el cine de terror, segun Losilla este género “no sdlo posee
unos sdlidos fundamentos miticos, firmemente enraizados en las pulsaciones mas elementales del inconsciente,
sino que ademas utiliza los mecanismos propios del miedo para expresarlos en un nivel social colectivo” (Losilla,
1993: 40). La verosimilitud se basa en un sistema de “expectativas e hipétesis que los espectadores llevan consigo
al cine y que interacttian con las propias peliculas durante el proceso espectatorial” (Neal, 1990: 46). Esta corriente
investigadora tiene, por tanto, muy presente como influyen los referentes miticos y culturales de la sociedad con-
creta en la que surgen. Heredero y Santamarina continuan esta linea en su ensayo El cine negro: Maduracion y
crisis de la estructura clasica de 1996, en el que destacan que la continuidad de un género en concreto no esta
relacionada Unicamente con la repeticion de ciertos elementos narrativos en varias peliculas, sino que ese com-
ponente cultural del que hablabamos antes es el encargado de que cierto modelo funcione y fuerce la identificacién
del espectador con la ficcién.

La conciencia colectiva es la encargada de dar verosimilitud a las historias, por lo que las convenciones genéricas
aplicadas a un determinado género son mejor aceptadas por los espectadores. Cuando hablamos de verosimilitud
nos referimos a la aceptacion de una historia irreal como algo certero y que podria pasar en la vida real. Pero “lo
verosimil no se establece en funcién de la realidad, sino en funcién de textos ya establecidos. Surge méas del dis-
curso que de la realidad: es un efecto del corpus” (Aumont, 1985: 144). Por tanto, el referente diegético sirve de
marco verosimil para el desarrollo de la historia, y es diferente para cada género, conformandose a partir de los
elementos iconograficos, visuales y narrativos. McKee dice al respecto que cada género impone una serie de con-
vicciones en el disefio de las historias lo que une al género de una obra con su propia estructura narrativa. “La

186



CAPITULO 4: LOS GENEROS DE FICCION

eleccion de un género delimita las elecciones de lo que es posible dentro de una historia” (McKee, 1997: 86). Pon-
gamos como ejemplo el género de terror, sélidamente enraizado en las leyendas y mitos del imaginario colectivo,
o la ciencia ficcion que utiliza la ciencia para dar verosimilitud a sucesos fantasiosos. Asi, el concepto de género
trasciende del propio corpus de peliculas que engloba y llega hasta la propia sociedad. Neale sefiala en su libro
Geénero (1990) que el sistema de géneros se basa en conocimientos que los propios espectadores comparten y
por esa razon la ficcion toma visos de realidad. Los géneros son “sistemas especificos de expectativas e hipotesis
que los espectadores llevan consigo al cine y que interacttan con las propias peliculas” (Neale, 1990: 46).

La creacion de este conocimiento en los espectadores sobre determinado género compone una serie de espacios
creativos que afectan a toda la obra como la iconografia (los decorados, el vestuario, los objetos, la arquitectura,
etc.), la narrativa (la articulacién temporal, el espacio, la estructura argumentativa, los personajes arquetipicos,
las situaciones en las que estan envueltos, etc.), la parte visual y sonora (la iluminacion, los off, el movimiento de
la cdmara, el uso de la banda sonora, etc.) y por Ultimo el montaje. La articulacién de estos factores forma una
“capacidad codificadora del género” (Heredero y Santamarina, 1993: 20) que ayuda a evaluar las obras candidatas
a formar parte de ese corpus genérico basado en la repeticion, reinvencién y evolucion del mismo. Pero un mismo
elemento perteneciente a un género concreto puede darse también en otro género totalmente diferente, por lo
que no se puede reducir un género en concreto a uno de sus componentes.

En conclusion, podemos afirmar que desde un punto de vista tedrico el género es un repertorio de peliculas
que comparten temas, estructuras y formas de produccion especificas que se repiten y varian para crear nuevas
obras atractivas para los espectadores. Ademas, podemos considerar que el género tiene tres funciones princi-
pales:

-Es una linea tematica, iconografica, audiovisual y narrativa.

-Es un agente clasificador. Para Schatz “movies are made by filmmakers whereas genres are ‘made” by the co-
llective response of the mass audience” (Schatz, 1981: 264). Lo cierto es que desde la perspectiva de la industria
cinematografica es el espectador el encargado de aceptar o rechazar un determinado género, pero su opinién
esta condicionada a la oferta y las posibilidades que propone la industria en cada momento. Por lo que podriamos
concluir que la industria propone y el publico reconoce, ya que en palabras de Aumont “Los géneros s6lo existen
si son reconocidos como tales por la critica y el publico” (Aumont, 2006: 108)

-Tiene un papel muy importante dentro del marco de produccién y de distribucién de la obra, ya que como ele-
mento de estandarizacion ayuda a abaratar costes y optimizar los recursos de la industria audiovisual.

LA HIBRIDACION.

La perspectiva histérica de los géneros dominante en la gran mayoria de estudios sobre géneros cinematogra-
ficos, constata una de las caracteristicas fundamentales en el mundo audiovisual, la hibridacion, y la precisa como
algo natural y necesario para la evolucién de los géneros. “No hay ninguna necesidad de que una obra encarne
fielmente un género: solo existe la probabilidad de que ello suceda” (Todorov, 1981: 16). En esta linea, Altman
destaca que “la terminologia actual designa a posteriori un heterogéneo grupo de peliculas que sélo desde un
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punto de vista retrospectivo pueden aparecer en forma de agrupacion coherente” (Altman, 2000: 58). En cambio,
la perspectiva teorica es contraria a la hibridacion ya que presupone que los géneros “tienen identidades y fronteras
precisas y estables” (Altman, 2000:37). Linneo, continua Altman, acepta en sus estudios la existencia de unos gé-
neros puros, es decir, unos “conductos por los que se hacen discurrir estructuras textuales que enlazan la produc-
cion, la exhibicion y la recepcién” (Altman, 2000: 38). Por tanto, todo este tipo de estudios desechan las obras
hibridas y se basan en obras que cumplen fielmente los estandares de un determinado género. En otras pala-
bras:

-La produccién sigue un esquema basico y reconocible.

-Muestran claramente una estructura definitoria.

-Durante su exhibicion se designa bajo la etiqueta de un solo género.

-El publico lo reconoce de manera sistematica e interpreta la obra basandose en esas caracteristicas.

Estos aspectos repercuten claramente en la eleccion del corpus que se ve reducido drasticamente para justificar
la estructura estandar y rechazar las hibridaciones. “Los géneros son grupos comunmente reconocibles de peliculas
de ficcion que comparten escenarios, sujetos, eventos y algunas veces técnicas” (Philips, 2002:226). Ademas, los
grandes géneros suelen dividirse en subgéneros para acotar ain mas el corpus del anélisis. Asi pues, la teoria
clasica de los géneros que estos son intemporales y por tanto no se ven afectados por los cambios sociales y cul-
turales. Pero la historia nos ofrece obras mas complejas que se encuentran a caballo entre varios géneros y por
tanto se han de considerar hibridos. Harry Levin dice en su articulo de 1968 “Literature and Institution” que el
género literario es “una institucion” y como tal se puede trabajar con ellas, crear otras nuevas o reformarlas. “Las
obras no se transforman, no son mas que los signos de las transformaciones. Tampoco los géneros se transforman
[...]. Lo que cambia tiene una naturaleza aun mas abstracta, y se situa de algin modo "detras" o "mas alld" de los
géneros. (Todorov, 1995 :174). Por tanto, la razén misma del cambio, la mezcla y la hibridacién traspasa la defi-
nicion cerrada de género y se situa en la esencia misma de este. Tanto para Sanchez — Escalonilla como para
Fisk, esa esencia es la que va evolucionando, igual que lo hace la sociedad y la cultura en las que las obras estan
inscritas. Las obras del sector audiovisual, junto con sus géneros, avanzan y evolucionan con la meta de satisfacer
las necesidades de unos espectadores cada vez mas exigentes. Pero esta evolucion debe hacerse dentro de un
contexto claro que parta de una serie de convenciones que den verosimilitud a la obra y que ya estén asumidas
como tal por el publico. Asi, Daniel Chandler afirma que existen estructuras y estilos similares, mismas conven-
ciones y formas de narrar, pero estan en continua evolucion y cambio.

“Casi se requiere una trasgresion (parcial) del género: de lo contrario, la obra carecera del mi-
nimo de originalidad necesaria [...] vista desde el pasado, toda evolucién es una degradacion.
Pero cuando esta "mezcla" se impone como norma literaria, entramos en un nuevo sistema”.

(Todorov, 1995: 180)

La “polivalencia filmica” de la industria audiovisual que defiende Altman en sus estudios responde a la intencién
innovadora, creativa y transformadora que lleva intrinseca la industria de la ficcién. La estrategia principal es es-
tablecer referencias genéricas multiples para incitar el interés de una audiencia heterogénea capaz de identificar
rasgos propios de distintos géneros en una misma obra. Esta es una de las principales razones para hibridacion
de los géneros. Por tanto, dar un enfoque transversal al estudio de género ayuda a incluir en el estudio el factor
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de la creatividad que transforma los géneros clésicos. Asi, nos encontramos con dos tipos de género:

-Los géneros horizontales: Son mas estables, con poca capacidad de hibridacién por lo que su intertexto es
Mas puro.
-Los géneros transversales: Son menos estables ya que han mantenido un alto grado de hibridacién con otros
géneros mas o0 menos afines, por lo que su intertextualidad es muy rica. “El estilo se hace menos rigido,
pero también menos riguroso, mas agil pero mas ecléctico” (Cassatti, 1994:180).

Segun Leutrat no existen los géneros puros u horizontales, su grado de pureza habria que decidirlo en funcién
de su grado de hibridacién (Leutrat, 1998: 129). Los géneros de facil hibridacion, como por ejemplo lo ha sido el
western, presentan atributos formales de otras variedades cinematogréaficas sin perder la esencia de su género
sustantivo. Como apunta Gutierrez San Miguel (2006: 12) en los afios 80" se comenz6 un importante proceso de
mezcla y desmitificacion del western con peliculas como Sin perdén (Clint Estwood, 1992) que revisaron y refor-
mularon las estructuras y narrativas formales del género lo que supuso una evolucion del mismo.

CLASIFICACION DE LOS GENEROS CINEMATOGRAFICOS.

Al enfrentarnos a una clasificacion de géneros nos encontramos con varios problemas. En primer lugar, el
género compete a multiples elementos de las obras. También representan a una cultura o sociedad concreta, por
lo que podemos encontrar distintas clasificaciones segun la cultura en la que nos fijemos. Al ser una herramienta
reconocida por la audiencia, cefiirse a unos limites muy claros en cuanto al género puede generar obras previsibles
y poco atractivas para los espectadores. Y, por Ultimo, si centramos nuestra atencion en las investigaciones teoricas
Unicamente, la clasificacion puede quedar incompleta debido a la hibridacién que sucede en la practica. Sanchez
Noriega hace referencia a las expectativas que el publico tiene sobre las peliculas para establecer la clasificacion
genérica. Para el autor lo importante es que el género funcione como guia sobre las emociones de los espectadores
y sobre lo que estos encontraran en una determinada pelicula. En su libro Historia del cine de 2002, ofrece una
lista de categorias en las que se puede clasificar una pelicula. Esta clasificacién ofrece una tipologia basica que
engloba desde la accion (real 0 animada) hasta los formatos, su adecuacion a la realidad, las caracteristicas téc-
nicas, etc. En resumen, basa su clasificacién en cuatro criterios de clasificacion:

-Segun las expectativas que generan en el publico.
-Segun la época de produccién.

-Segun los temas.

-Segun el tratamiento.

Asi, Sanchez Noriega (2002: 98 — 101) propone no complicar la clasificacion y sugiere tres bloques de
géneros:

-Géneros canonicos: Son lo considerados géneros mayores (Drama, melodrama, comedia, western, ciencia
ficcion, terror...) El criterio principal que sigue para definir este primer grupo de géneros son las expectativas que
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estos generan en el publico. Sus fronteras estan poco definidas por lo que es necesario que cada género candnico
se especifique en subgéneros que lo limite.

-Géneros hibridos: Son peliculas que comparten dos 0 méas géneros canonicos (dramedia, comedia musical,
etc.). Este tipo de género son especificaciones de los géneros candnicos con suficiente desarrollo como para con-
siderar que son independientes de los géneros originarios.

-Intergéneros: Comparten distintos géneros candnicos, pero no tienen ni el desarrollo ni la aceptacién de los
hibridos. Ademas, no pueden ser considerados subgéneros porque no tienen origen en un género concreto ya
que se basan en una tematica o una estructura, como por ejemplo el cine de mujeres.

De otra parte, nos encontramos con el autor estadounidense Robert McKee que afirma que los géneros no
tienen que ver con estudios o clasificaciones. Para el autor es el publico el verdadero experto sobre los géneros
y el encargado de clasificar unas y otras obras segun su propia experiencia. Esta afirmacion, que estd muy unida
a las conclusiones de Sanchez Noriega, representa un reto para los creadores y la industria que han de procurar
satisfacer las expectativas de los espectadores. La industria audiovisual ha desarrollado un sistema de subgéneros
que se basan mas en la practica que en teorias y que parte de la diferencia entre temas, eventos y valores. McKee
propone en su libro Story (1997) una serie de géneros y subgéneros en los que se mezclan los tipos de tramas
junto con las tematicas 0 mas bien en estructuras ya que segun el autor cada género impone una serie de reglas
en el disefio de las historias. (McKee, 1997: 80 - 86)

1. Historias de amor: El subgénero de la salvacién de un amigo, buddy salvation, se sustituye por la salvacién
de la persona amada, romantic love.

2. Peliculas de terror: Divididas en tres subgéneros. Uncanny, si la fuente del terror esta sujeta a una explicacion
racional; supernatural si la fuente es un fendémeno irracional; super-uncanny, si la obra mantiene el sus-
pense entre las dos posibilidades.

3. Epica moderna: Se basan en el individuo contra el estado.

4. Western.

5. La guerra: Aunque estas peliculas dan lugar a otros subgéneros.

6. Tramas de maduracion: Crecimiento del personaje.

7. Tramas de redencion: Se basa en un cambio moral, de bueno a malo.

8. Tramas de castigo: El bueno se vuelve malo y es castigado por eso.

9. Tramas de prueba: La voluntad se enfrenta a la tentacion.

10. Tramas de educacion: Ocurre un profundo cambio, de lo negativo pasa a lo positivo.

11. Tramas de desilusion: El cambio profundo es al revés, de lo positivo a lo negativo.

12. Comedia: Sus subgéneros méas importantes segin McKee son la parodia, la satira, la sitcom, la comedia ro-
mantica, el screwball, la farsa y la comedia negra.

13. Crimen: Los subgéneros del crimen varian dependiendo de quién haya presenciado el asesinato. Misterio
de asesinato, detectives, ganster, thriller, espionaje, drama de prision o el cine negro.

14. Drama social: Identifica un problema en la sociedad y a lo largo de la trama desarrolla una solucion para el
problema. Los subgéneros del drama social son el drama domeéstico, politico, psicolégico o médico y el
cine de mujeres.

15. Accion y aventura: Este género toma, en ocasiones, caracteristicas de otros géneros como el de guerra o
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los dramas politicos para utilizarlos de motivacién para las acciones de sus personajes.

16. Drama histérico.

17. Biografico: Hace referencia a una persona en concreto y a los hechos mas importantes de su vida. Para
completar este género se ha de sumar a caracteristicas de otros géneros como por ejemplo el drama
histérico, las tramas de castigo o la épica moderna.

18. Docu-drama.

19. Mockumental: Pretende estar basado en hechos reales, actiia como un documental o una biografia, pero
en realidad todo es ficcion.

20. Musical: Este género descendiente dela dpera presenta una realidad donde sus personajes cantan y bailan
la historia que se cuenta.

21. Ciencia ficcion: Son obras que presentan escenarios futuros hipotéticos que estan modificados por la ciencia,
la tecnologia o el caos.

22. Deportivo: Este género es fuente para tramas de maduracion, redencién o educacién.

23. Fantasia: En este género el autor juega con el tiempo, el espacio, la naturaleza y lo sobrenatural para crear
un escenario que poco tiene que ver con el mundo real. Generalmente el género de fantasia se mezcla
con la accidn, el amor o la maduracion de los personajes.

24. Animacion: Puede ofrecer cualquier tipo de género, pero con dibujos.

25. Film de arte: Son el tipo de peliculas que pretenden salir de lo estereotipado y de los géneros convencionales,
pero no hay historias que no se hayan contado antes ya. Este tipo de peliculas retoman géneros como
las historias de amor o el drama politico desde la perspectiva de dos subgéneros el minimalista y el
antiestructuralista.
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4.3 GENEROS Y FORMATOS TELEVISIVOS

La aplicacion de las clasificaciones que hemos comentado antes en el mundo televisivo, asi como la definicion
que se ha dado de género y sus ramificaciones, puede resultar complicado. La relativa “juventud” de este
medio supone que en la actualidad haya, todavia, una gran deficiencia de investigaciones y por tanto de contenido
tedrico propio. Como medio distinto al cine, la televisidn tiene una serie de caracteristicas propias y unas dindmicas
de produccion, distribucion y consumo muy distintas. Por esta razén no podemos aplicar directamente la teoria
de géneros desarrollada para el cine como el cine no aplicé la teoria de géneros literarios, sino que se baso en
ella para modificarla y adaptarla a sus necesidades concretas. Tal y como apunta Altman en su estudio sobre los
géneros cinematograficos que ha sido ampliamente desarrollado anteriormente, “incluso en los casos en que un
género tiene una existencia anterior en otros dmbitos, su homénimo cinematogréfico no nace como un simple
préstamo extracinematografico. Es necesaria una recreacion” (Altman, 2000:64). Partiendo de esta afirmacion no
es de extrafar que se asuman “teorias establecidas en el estudio de las artes y medios de comunicacidn anteriores
y de cuyas influencias bebe, en gran medida, la television. Ademas, tal y como apunta Bignell: “This is appropriate
since some of the most established television genres derived from types found in other media” (Bignell, 2004: 114).
Segun Casey en Genre:

“The television industry utilises genres classification not only as a shorthand means scheduling,
targeting and maintaining popularity, but as a whole organising principle in the case of genre
based television channels. [...] But television is also primarily organised around time-slots and
no traditional division between ‘fiction” and ‘faction”.

(Casey, 2000: 135-137).

Sin embargo, otros autores como Mitell opinan que el género es un concepto “omnipresente” en el medio tele-
visivo, no sélo permiten etiquetar un producto si no también organizarlo segun una parrilla televisiva, identificar
canales tematicos, ser instrumento para los criticos televisivos y en las preferencias de la audiencia, etc. En pa-
labras de Casetti y Di Chio el medio televisivo es “complejo y elusivo” (1999: 13). Por un lado, es “un dispositivo
tecnolégico productor de informacion y de espectaculo, una realidad econémica e industrial, un instrumento de in-
fluencia y de poder [...] que incide en el ritmo de nuestra vida” (Cassetti y Di Chio, 1999: 13) Esta disparidad de
funciones y ambitos de investigacion que engloba la television es uno de los elementos de complejidad a los que
se refieren los autores y que dificulta la creacién de categorias genéricas fiables y ajustadas a la realidad. Por
otro lado, y continuando con la definicién de Cassetti y Di Chio, es un medio elusivo porque “no se puede aislar
de lo que tiene alrededor” (Cassetti y Di Chio, 1999: 14). La television es “una ventana hacia el mundo puesto que
su programacion presenta, en muchos casos, referencias metadiscursivas, de modo que son sus propios conte-
nidos los que nutren a otros” (Dafonte, 2010: 140) Todo esto influye de manera significativa en la configuracion de
los géneros televisivos.

Para realizar una clasificacion de géneros televisivos proxima a la realidad y al mismo tiempo funcional que

emane de las ya estudiadas y realizadas en el &mbito literario y cinematografico es necesario hacer hincapié y
analizar en primer lugar las diferencias entre uno y otro medio en lo referente a tres aspectos:
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1_Modelo de negocio: Basado en la audiencia y los anunciantes. La audiencia repite una serie de patrones
de consumo de productos televisivos que hace predecible su conducta. EI modelo de negocio esta muy ligado al
siguiente aspecto definitorio del medio televisivo, la distribucion del contenido y su consumo, ya que los anunciantes
deciden donde invierten segun la audiencia de un programa en concreto y el tipo de audiencia que tiene. Por
ejemplo, las denominadas soap operas tienen este nombre porque eran productos dedicados al publico femenino
y con mucha popularidad por lo que los anunciantes de productos de limpieza copaban los cortes publicitarios de
estas ficciones. Segun el estudio realizado por Infoadex sobre la inversién publicitaria en Espafia durante el afio
2013, la television sigue siendo el primer medio por volumen de negocio, llevandose el 40% de la inversion publi-
citaria de los medios convencionales (prensa, radio, television e internet) Aunque ha experimentado un decremento,
la inversion real estimada es de 1. 703, 4 millones de euros segun este estudio.

2_ Modelo de distribucion y consumo: Tal y como destaca Dafonte en su articulo sobre las dificultades de
aplicacion de la teoria del género a la television “mientras que al espectador de cine se le ofrece un producto Unico
e individual, al espectador televisivo se le presenta una parrilla de programacion por canal y se le concede una
extrema facilidad para cambiar de un producto a otro en un instante” (Dafonte, 2010: 135). Esta descripcion que
realiza el autor del consumo televisivo se refiere a la television tradicional y excluye las nuevas tendencias de te-
levision a la carta o a través de internet de los productos televisivos, sobre todo ficciones. En la actualidad este
tipo de consumo es muy popular, como ejemplo tomemos Netflix, una plataforma de pago que ofrece todos los
capitulos de sus ficciones para que le espectador lo consuma como y cuando lo desee sin tener que esperar al
nuevo capitulo cada semana. Aun asi, y asemejandose este tipo de consumo al del cine, la estructura de las obras
sigue teniendo grandes diferencias y su clasificacion genérica continta siendo distinta en muchos aspectos. Re-
tomando la definicién de Dafonte del consumo tradicional de productos televisivos cabe sefialar que las parrillas
televisivas estan disefiadas para captar la atencién del publico. Siguiendo esta pauta podemos encontrarnos con
un consumo vertical (es decir, a lo largo del dia, manteniendo el flujo del publico entre los distintos programas del
mismo canal) o un consumo horizontal (a lo largo de la semana o de la temporada lo que hace referencia a la fi-
delidad del espectador a un programa en particular). Por tanto, la distribucién del contenido no atiende a criterios
genéricos sino mas bien a los ritmos de vida de la audiencia y las preferencias de esta. A las horas de la comida
(desayuno, comida, cena) nos encontramos con géneros informativos y por las mafianas con programas de en-
tretenimiento como los magacines orientados en principio a un publico femenino que es el que histéricamente
consumia television en esas horas.

3_ Fragmentacion del discurso televisivo: Segun escribio Gonzalez Requena en su libro El discurso televisivo.
Espectaculo de la postmodernidad, “la fragmentacién no indica desorganizacién, sino mas bien continuidad y
orden” (Gonzalez Requena, 1992: 31-33) La realidad es que todo el complejo mundo de la television esta frag-
mentado empezando por los cortes publicitarios, continuando por la divisidén en capitulos o temporadas de los
programas, siguiendo por los elementos de continuidad que dividen los propios programas como las cabeceras y
terminando por la divisidn en franjas horarias de la parrilla televisiva. Como sefialabamos antes mediante las pa-
labras de Dafonte, el cine es un contenido Unico concebido para su consumo continuo. Cada obra es una unidad
autonoma y de sentido completo con una duracion determinada. En cambio, los programas o ficciones en la tele-
vision estan insertados en una estructura mayor que busca la fidelidad del espectador. Por esta razén un espectador
puede consumir solo ciertos fragmentos de un programa o simultanear el visionado o incorporarse tarde con la
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emision ya empezada. Esta fragmentacion tanto voluntaria por parte de la industria como involuntaria por parte
de la audiencia es muy importante a la hora de crear una ficcién y de clasificarla segin un género o un formato
concreto. Por ejemplo, la division en capitulos de las ficciones televisivas nos da tres formatos supragénicos como
son las series, las miniseries y los telefilms, cada una con unas caracteristicas y estructuras propias.

En esta inmensa complejidad de necesidades por parte de la industria y los espectadores, ;Ddonde quedan los
géneros que hemos conocido en el cine y la literatura? Una de las frases mas manidas sobre la television es que
es un medio que puede informar, formar y entretener. Esta afirmacién sobre la television marca los grandes ma-
crogéneros: el informativo, el cultural / divulgativo, el entretenimiento y la ficcion. Dentro de cada uno encontramos
formatos que tienden a la hibridacion y la mezcla de unos a otros. En el mundo televisivo nace un nuevo concepto
ligado al de género, el formato. Sal6 apunta en su libro ; Qué es eso del formato? (2003) que el formato es “el de-
sarrollo concreto de una serie de elementos audiovisuales y de contenido que conforman un determinado programa
y lo diferencian de otros” (2003: 13), en otras palabras, “es el caparazén, el empaque o la estructura en el cual se
ve envuelto el contenido” (Salo, 2003: 15). A partir de esta definicion de Sal, Angel Carrasco Campos, en su ar-
ticulo Teleseries: géneros y formatos. Ensayo de definiciones publicado en la revista MHCJ n°1 (2010), considera
que el formato es un “conjunto de caracteristicas formales especificas de un programa determinado que permite
su distincién y diferenciacion con respecto a otros programas sin necesidad de recurrir a los contenidos de cada
uno como criterio de demarcacion” (Carrasco Campos, 2010: 180 ) Lo interesante de esta ultima definicion es el
matiz final que elimina de las caracteristicas definitorias del formato el contenido, lo que facilita la categorizacion.
Por tanto, el género seria un concepto amplio dentro del cual se encuentra el concepto de formato. Segin Rincén
“la television se produce en la perspectiva de los géneros, pero se comunica a través de los formatos” (Rincon,
2006: 54). Ahi estriba la importancia que este concepto adquiere en el mundo televisivo y que lo hace diferenciarse
aun mas de las definiciones y clasificaciones propuestas para el cine ya que “los géneros, entonces, son los mo-
delos abstractos. Los formatos, los modelos concretos de realizacion” (Lopez Vigil, 2000: 126) y asi hay que tener
en cuenta ambos conceptos a la hora de establecer una clasificacion vélida. Sdnchez Noriega hace la siguiente
clasificacién de géneros y formatos televisivos en su libro Historia del cine. Teoria y géneros cinematograficos, fo-
tografia y television (2006: 648-649):

GENEROS FORMATOS

-Avance informativo.
-Boletin de noticias. -Reportajes.

INFORMATIVO -Telediario. -Entrevistas.
-Debates. -Documentales.
-Cine.

FICCION Telefilm. -Telenovela.
-Sitcom. -Serie.

-Miniserie

-Programas deportivos.

ENTRETENIMIENTO | -Musicales. -Concursos.
-Magacines -Reality Show.

Tabla 3: Clasificacion de géneros y formatos. Sdnchez Noriega (2006: 648 - 649).
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Estos tres grandes géneros tienen en comun:

-El espectaculo: Todos los programas estan pensados para ser vistos y atraer la atencion de la audiencia.

-Personalizacion: El protagonista siempre es el ser humano o sino la humanizacién de animales o casas. El
género con mas personalizacion de los tres es la ficcion.

-Fragmentacion: Todos los programas estan fragmentados ya sea mediante cortes publicitarios, secciones u
otros elementos como la cabecera. Centrandonos Unica y exclusivamente en la produccion de ficcidn
para la television los géneros como la comedia, el drama, la ciencia ficcion serian los temas de los for-
matos que establece la fragmentacion de la ficcidn en el medio televisivo, es decir de las series, miniseries
y telefilms.

Siguiendo la clasificacion de Noriega y segun el Proyecto Media, que depende del Ministerio de Educacion Cul-
tura y Deporte, el género de ficcion en la television “es el modo de presentar una historia inventada de forma que
el publico llegue a creerla o sentirla como una verdad momentanea” (Palacios Arranz, 2007: apartado 8.1). De-
pendiendo de diversos factores entre los que se encuentran la serialidad y la voluntad continuadora del mismo
encontramos distintos formatos de ficcion:

-Cine: La television es la ultima ventana donde se emiten los estrenos de cine. Desde los afios 80 se sigue un
modelo de distribucion o ventas de explotacion en el que las grandes productoras de cine siguen ciertos pasos
para sacar la mayor rentabilidad a sus peliculas. El ltimo paso es su venta a las cadenas de television para que
sean emitidas en abierto. Como estas obras no estan pensadas para television, sino que su emisién corresponde
a criterios de explotacion no se prestard mas atencion a este tipo de producto.

-Telefilm: Relato autoconclusivo en una sola entrega con un metraje y un presupuesto menor que las peliculas

-Miniserie: Relato fragmentado autoconclusivo estructurado en pocos capitulos que no tiene intencion de ir
mas alla de una temporada.

-Serie: Producto televisivo complejo y heterogéneo ya que dentro de esta categoria podemos encontrar distintas
tematicas, estructuras narrativas, recursos estéticos y estrategias de produccién. La gran diferencia con una mi-
niserie es que su duracién depende del éxito y la aceptacion que tenga entre la audiencia por lo que no esta su-
peditada a criterios narrativos como en las miniseries.

Por tanto, en la ficcion de televisién nos encontramos un primer nivel de diferenciacion dependiendo si la obra
es seriada o no lo es. Tras esto podemos centrarnos en la tematica. Habitualmente en la ficcion seriada encon-
tramos series 0 miniseries comicas o dramaticas, entendiendo estas categorias como lo hizo Aristdteles. Es decir,
el drama hace referencia a la accion y suele conllevar un desarrollo de los hechos con consecuencias méas pro-
fundas y con un desenlace triste y la comedia seria un género mas ligero donde prevalecen los finales felices.
Dentro de ambos géneros encontramos distintas tematicas como por ejemplo el terror, la ciencia ficcion, la tematica
histérica, los musicales, etc. que sirven para enmarcar las historias en un contexto y una situacién comunicativa
concreta que hace que cada obra sea distinta. Dentro de estos géneros tendriamos los formatos con unas carac-
teristicas de produccion, emision, duracion y creacion propias. En Espafia, dentro de las miniseries podemos en-
contrar miniseries de tres capitulos, miniseries dramaticas o miniseries antolégicas. En cuanto a los formatos de
las series encontramos fundamentalmente cuatro tipos: el serial, la serie dramatica, la dramedia y la sitcom.
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TELEVISION

l |

INFORMACION FICCION ENTRETENIMIENTO
l
NO SERIADA SERIADA .
| | DRAMATICA
CINE TELEFILM SERIE MINISERIE ) ANTOLOGICAS
| TRES
l l CAPITULOS
DRAMA COMEDIA —
| I
SERIAL SERIE DRAMEDIA SIT-COM
| DRAMATICA
SOAP-OPERA TELENOVELA

Figura 11: Esquema sobre los géneros y formatos de televisidn. Elaboracién propia.

Por tanto, el género dentro del mundo de la television constituye esquemas discursivos si nos referimos al
ambito de la industria y la produccidn, en cambio, en el ambito del consumo los géneros son guias de lectura para
la audiencia. En concreto, el género de la ficcion se considera el género televisivo preferido por los espectadores
ya que “la ficcion televisiva es un producto con mayor flexibilidad ya capacidad de adaptacion a las nuevas rutinas
y costumbres vitales del espectador” (De Castro, 2008: 148).Asi se lo demuestra el siguiente gréafico publicado en
el Pais el 9 de mayo de 2013, donde se observa la presencia mayoritaria del género de ficcién en practicamente
la totalidad de las televisiones generalistas espafiolas.
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Figura 12: Presencia delos generos de television seglin la cadena en Espafia. El Pais, 9 de mayo de 2013.
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4.3.1 LAS MINISERIES

a definicién de miniserie como género es un tanto ambigua, “se considera una derivacion finita del serial, es

decir, que a nivel narrativo su argumento se encadena de un capitulo a otro y no tiene el propésito de pro-
longarse indefinidamente” (Cascajosa, 2006: 11). Esta es la principal caracteristica que la diferencia de la serie,
la busqueda de una conclusion final, pero a la vez esto es lo que hace que en ocasiones se confundan miniseries
y telefilms fragmentados. De hecho, la Ley General de la Comunicacion Audiovisual 7/2010 no hace una diferen-
ciacion clara a este respecto. Dicha ley, en su articulo 2, define el telefilm como “la obra audiovisual unitaria de
ficcion, con caracteristicas creativas similares a las de las peliculas cinematograficas, cuya duracién sea superior
a 60 minutos e inferior a 200 minutos, tenga desenlace final y con la singularidad de que su explotacion comercial
esté destinada a su emision o radiodifusion por operadores de television [...]. Cuando sea oportuno en razén de
su duracién, podra ser objeto de emision dividida en dos partes” (Ley 7/2010 Art. 2. 19). Por otra parte, define las
miniseries como “Aquellas peliculas para television que, por razon de su duracion, puedan ser objeto de emision
dividida en dos partes y que, cuando tenga lugar su emisién en estas condiciones, la duracion conjunta de estas
peliculas no supere los 200 minutos” (Ley 7/2010 Art. 2. 20). Por tanto, en el presente trabajo se aplicaran otras
definiciones y elementos que diferencien estos dos tipos de ficcion televisiva como por ejemplo la propuesta por
Cascajosa. Pero definir una miniserie sélo por el nimero de capitulos y su intencion de concluir también puede
confundir y hacer pensar que series como por ejemplo 24 son miniseries cuando no lo son. “Segun Stuart Cun-
nigham una miniserie es un programa de duracion limitada que tiene mas de dos y menos de trece capitulos’
(Cascajosa, 2006: 11). Pero basandonos en esta definicion también quedarian fuera producciones que aun siendo
miniseries tienen mas de 13 capitulos. Para la Academia de las Artes y las Ciencias de la Television de Estados
Unidos “una miniserie se basa en un unico tema o linea argumental que se resuelve dentro de la pieza y que con-
siste en dos 0 mas episodios con un tiempo de emision de al menos cuatro horas” (Cascajosa, 2006: 12).

Por tanto, las miniseries son un formato de ficcion destinado a su emisién en television habitualmente en horario
de prime-time, con una duracién minima de tres episodios, una unidad narrativa ya sea en su conjunto o por epi-
sodios y con una intencion finita que la diferencia de la serie de larga duracion. Basandonos en estas caracteristicas
encontramos tres tipos de miniseries en el panorama televisivo espanol:

-MINISERIES DE TRES CAPITULOS: En Ia frontera entre la miniserie y el telefilm. Suelen tratar sobre su-
cesos historicos o de actualidad. La historia tiene una duracion superior a 200 minutos y se fragmenta en tres en-
tregas que pueden ser consecutivas 0 a lo largo de varias semanas. A nivel formal la estructura narrativa de este
tipo de miniseries suele ser muy similar a la organizacién de una pelicula. Dividida en tres actos, los capitulos
acaban en algun giro de la trama para mantener la intriga del espectador hasta la siguiente entrega. O bien, si
son de caracter histdrico, pueden tratar en cada episodio un espacio concreto del acontecimiento que narran.

-MINISERIES DRAMATICAS: Desarrollan una historia de ficcion en un nimero limitado de episodios, habi-
tualmente entre 6y 12, y no van més alla de una temporada. En este caso, la estructura narrativa es muy similar
ala composicion que se hace en las series de larga duracion con la salvedad del final, que es cerrado. Los capitulos
también se estructuran en varios actos para que al final tengan algun tipo de giro de guion que cierre algunas
tramas y mantenga el interés de los espectadores. Aunque, a diferencia de las series dramaticas, estas miniseries
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no suelen trabajar con muchas subtramas, sino que siguen una trama principal que se mezcla con pequefias
tramas secundarias que revelan datos de los personajes principales.

-MINISERIES ANTOLOGICAS: En Espafia lo habitual es encontraros con miniseries que comparten una
tematica, pero cada capitulo es independiente, como por ejemplo Cuéntame un cuento (Antena 3: 2014) o Black
Mirror (Chanel 4: 2011-?). Pero también hay ejemplos de miniseries antolégicas que desarrollan una historia dife-
rente en cada temporada, pero con la misma temética. Este tipo de antologias estan en auge en el mundo anglo-
sajon, tanto en Estados Unidos como en Gran Bretafia encontramos formatos de este tipo como por ejemplo
American Horror Story (FX: 2011-?). En lo referente a las miniseries antolégicas mas comunes en Espafia, las
que cada capitulo es independiente, a nivel formal, tiene estructuras narrativas tipicas del cine: introduccién, nudo
y desenlace y personajes heterogéneos.
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4.3.2 LAS SERIES DE LARGA DURACION

En oposicion a las miniseries, la serie de ficcion se define como un formato de larga duracion, es decir, con
una intencién de continuar mas alla de un numero cerrado de episodios. Ademas, es un producto destinado

a ser emitido en television y con una serie de parametros como son unos personajes fijos que se relacionan por
medio de las tramas que dependiendo del tipo de serie son autoconclusivas, acaban en cada episodio, 0 se alargan
durante toda la temporada. Otra diferencia con las miniseries son los decorados. Habitualmente las series tienen
un numero reducido de decorados debido a razones de produccion, pero este factor también depende del tipo de
serie a la que nos refiramos. Las sitcoms y dramedias suelen cumplir este estandar, en cambio las series dramaticas
no tienen por qué desarrollarse unicamente en pocos decorados ya que la tendencia que viene de Estados Unidos
es asimilar este tipo de series con las producciones cinematograficas con la diferencia de ser un producto frag-
mentado y destinado a su emision televisiva. Por otro lado, este es el formato de ficcion que mayores condiciona-
mientos estratégicos comporta ya que suele ser uno de los productos estrella de las cadenas y crean unas sefias
de identidad unicas que permiten a los espectadores asociar la ficcion con el canal que la emite. Es decir, el
objetivo es que los telespectadores relacionen sin lugar a dudas Cuéntame como pasé (2001-?) con Televisidn
Espafiola, Vis a vis (2015-2016) con Antena 3 o La que se avecina (2007-?) con Tele 5.

Como hemos podido observar, el género y la tematica tienen un papel definitorio que distingue entre los distintos
tipos de series y despierta distintas expectativas en la audiencia. Los mas habituales son el género policiaco,
el de profesiones o procedimental como por ejemplo médicos o abogados, la ciencia ficcion, el género de
accién o aventura y las series para adolescentes o para un publico familiar. Retomando la clasificacion
aristotélica a la que ya haciamos referencia antes, los géneros predominantes en la ficcion televisiva son:

DRAMA

Drama deriva del griego dpdpa que significa "hacer" o "actuar" y se puede definir como la representacion de
algun hecho especifico de la vida cotidiana a través de unos personajes. Los primeros datos documentados de
obras dramaticas datan del siglo VI a. C. Aristételes dice en su Poética que la tragedia griega se desarroll6 a partir
del “ditirambo”, unos himnos corales en honor al dios Dionisio. Segun la tradicién griega, Thespis, un director de
coro del siglo Vl a. C. cre6 el drama al separar, en un ditirambo, el papel del personaje principal del papel del resto
del coro. El hablaba y el coro respondia. Segun Aristoteles el drama s6lo necesitd un paso mas para considerarse
como un género independiente. Como género cinematografico el drama presenta a uno o varios personajes en
un momento de sus vidas dominado por el conflicto y busca provocar una respuesta emotiva en el espectador. La
tematica suele ser diversa, pero en general, este tipo de obras suelen basarse en temas trascendentes como por
ejemplo la muerte, la intolerancia, los prejuicios, la drogadiccion, la corrupcién politica, la sexualidad, el alcoholismo,
etc. En ocasiones se cae en el error de equiparar la tragedia con el drama, pero, aunque ambos comparten temas
similares, la tragedia siempre acaba con la muerte de uno de los protagonistas y en el drama no es un requisito
indispensable. Desde un punto de vista etimol6gico el drama evoca accion y dialogo y esas son las premisas de
las series dramaticas sin importar en que tematica se encuadran, combinando aspectos tragicos con ligeros toque
comicos en ocasiones puntuales para desengrasar la narracion
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EL SERIAL.

Es el heredero mas directo de la literatura folletinesca del siglo XIX y de los seriales radiofonicos, tanto por sus
tramas recurrentes (historias de amor, falsas identidades, sustitucién o cambio de hijos, lucha de clases, secre-
tos...) como por su target femenino. De emision diaria, habitualmente en horario de sobremesa. Tiene una trama
central que se desarrolla a lo largo de las temporadas y sus episodios suelen tener un final abierto. Los seriales
suelen tener una gran cantidad de capitulos ya que su emision es diaria, por esa razén desarrollan tramas secun-
darias alrededor de la trama principal. La gran mayoria de este tipo de series trabajan el género del melodrama y
siguen una estructura narrativa clasica (Inicio — nudo — desenlace). Dependiendo del pais de origen, el serial, ha
recibido distintos nombres: soap-opera para las de origen anglosajon y telenovela en Latinoamérica. Ambas po-
demos considerarlas las dos caras de una misma moneda, pero segun el articulo de Eduardo Santa Cruz de la
Universidad de Chile, “las diferencias son tan notables que podemos considerar las soap-opera y las telenovelas
formatos completamente diferentes e independientes” (Santa Cruz, “Los modelos de la telenovela”, Universidad
de Chile, 16-marzo-2006). Estos dos formatos comparten muchos elementos comunes, pero también tienen mu-
chas diferencias generadas por la adaptacién de cada formato a culturas y sociedades diferentes.

1_SOAP - OPERA: Es un formato de ficcion orientado a las amas de casa y suele emitirse en horario
de mafiana o sobremesa. Su nombre se debe a que la gran parte de los anuncios que se emitian en las pausas
publicitarias de este tipo de series eran de productos de limpieza ya que su publico era principalmente femenino.
Los origenes de este formato se remontan a la radio de los afios 30, que casi dos décadas mas tarde, en 1949,
pasaron a ser parte de los contenidos de la television de la mano de These are my children de la cadena nortea-
mericana NBC. A nivel formal la soap — opera tiene unas tramas abiertas las cuales se van modificando segin la
respuesta de la audiencia. Sus capitulos no son autoconclusivos y suelen jugar con finales abiertos y clifhanger
que enganchan al publico. Su emisién es diaria, de lunes a viernes habitualmente, este caracter diario favorece
la fidelizacidn de la audiencia que se identifica con los personajes protagonistas. Como ténica general los perso-
najes principales suelen ser mujeres a las que les persigue la desgracia. Por otro lado, los personajes secundarios
pueden ser eliminados con facilidad dependiendo de las preferencias de la audiencia. Otra de las caracteristicas
principales del formato es la ramificacion de las tramas y los numerosos cambios en el guion que hacen que no
tenga un argumento planificado con un final concreto. Los capitulos suelen tener una duracién aproximada de
unos 50 minutos y tratan temas centrados en las relaciones humanas desde un punto de vista sentimental y a
través de personajes estereotipados, facilmente reconocibles por la audiencia.

2_TELENOVELA: La telenovela guarda muchas similitudes con la soap-opera, pero si la primera es
de origen anglosajon la segunda es el formato de serie de television tipico de Latinoamérica, de hecho, representa
el primer motor de la industria televisiva sudamericana. La telenovela ha creado su propio star sistem y debido a
su gran popularidad su horario de emision no se reduce al day time, como es lo normal en los seriales, sino que
también se emite en prime time desplazando a otros formatos de ficcion. El formato deriva de los seriales radio-
fénicos cubanos. La primera telenovela latinoamericana fue la brasilefia Tu vida me pertenece del afio 1951, re-
alizada por la cadena TV Tupi de Sao Paulo. Las primeras telenovelas solian tener unos 20 capitulos en total con
una duracién de unos 15 minutos cada uno y se emitian en dias alternos. Esta frecuencia de emision soélo durd
hasta mediados de los afios 50 y a partir de ahi pasé a la emision diaria. Con el tiempo la duracién de los capitulos
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también cambid y a partir de las producciones realizadas en los afios 90 se pasé de 15 minutos a una media de
entre 35 y 50 minutos dependiendo de la serie.

Anivel formal, la telenovela, emplea una estructura narrativa basada en una trama principal cuyo final esta de-
terminado de antemano, por lo que el nimero de capitulos suele estar definido desde el principio. A nivel de con-
tenidos, una de las diferencias mas notables entre ambos formatos es que el tema principal suele ser el amor
romantico, llegandose a convertir en el motor esencial de la accion narrativa.

“El triunfo del amor al final de la narracién se vive como recompensa siempre merecida [...] El
amor triunfa por encima de todos aquellos impedimentos factuales (disputas familiares, conflictos
de clase, intereses perversos de terceras personas...) que hacen serpentear o culebrear la trama
[...] El formato establece un contrato explicito con la audiencia segun el cual cabe esperar que
se hara justicia poética’.

(Carrasco Campos, 2010: 186)

Para idealizar la relacion romantica se recurre a menudo a un contexto historico. Aunque, como hemos dicho,
la accién es movida por el amor y priman los sentimientos, con el paso de los afios se ha ido incorporando partes
de comedia, mas accion, etc. para hacer del formato algo mas global y vendible a otros mercados. Los personajes
suelen ser arquetipos estandarizados. Una pareja de jovenes enamorados y una serie de villanos (pretendientes
despechados, padres o abuelos despaticos, etc.) que se oponen al amor puro que representan los protagonistas.
Uno de los ejemplos mas destacables de los ultimos afios en lo que se refiere a telenovelas es Yo soy Betty: La
fea (Colombia, RNC:1999-2001). En 2010 esta serie entr6 en el Libro Guinness de los Records como la telenovela
mas exitosa de la historia, con 22 adaptaciones por todo el mundo. (eldiario.com, 11/2/2010).

LA SERIE DRAMATICA.

Consideramos que es una serie dramatica aquella que no gira en torno al humor como principal recurso discur-
sivo. Suelen ocupar las horas de prime-time y en Espafia incluso el late-night. Las principales técnicas narrativas
que utiliza son el suspense y la accion. Los conflictos son el motor de las historias tal y como hace referencia el
significado griego de drama, por tanto, no se basa unicamente en hechos tragicos y melodramaticos, sino que
abarca una gran cantidad de temas, muy diferentes entre si, pero con elementos narrativos y de produccion muy
similares. Como norma general encontramos a los personajes en situaciones que no suelen formar parte de la re-
alidad cotidiana del espectador. A pesar de esto, los dramas siguen tomando como referencia la realidad. “El
drama, como formato, se vale en sus contenidos de una realidad periférica, no cotidiana para la mayoria de es-
pectadores” (Carrasco Campos, 2010: 188) pero que le es suficiente para dar verosimilitud a sus historias.

Anivel formal, la estructura de cada capitulo se basa en la estructura clasica de comienzo-nudo-desenlace, por
lo que por lo general nos encontramos con capitulos autoconclusivos con algun clithanger al final del episodio que
enganche al espectador para la siguiente entrega. En cada capitulo suele desarrollarse dos o tres tramas que se
resuelven a lo largo de los 50 minutos que de medie suele durar cada entrega. En el mercado espafiol la duracién
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de los capitulos para cualquier formato de prime time suele ser de unos 70 minutos ya que se busca rellenar toda
la franja horaria con el mismo producto. Esta estructura de capitulos autoconclusivos es tipica de series como por
ejemplo CSI, aunque este tipo de series también cuenta con ciertos elementos de continuidad caracteristico del
serial que empezaron a incorporarse de forma sistematica en las series dramaticas desde los afios 90. El uso de
muchos elementos formales de las Soap- operas facilita la explotaciéon comercial de las obras. Ejemplo de estos
elementos serian las tramas abiertas que van desarrollandose poco a poco, capitulo a capitulo, el uso de clifhanger
o el caracter indefinido en lo referente a la duracion del formato en el que no existe un final claro o concreto. Esta
tendencia se ha ido acentuando hasta nuestros dias y ahora encontramos dos tipos de series dramaticas:

-Las que siguen las caracteristicas originales como por ejemplo series del tipo CSI que parten de historias re-
sueltas mediante procedimientos de investigacion, “series procedimentales” (Douglas, 2007: 52).

-Las que se han convertido en una mezcla de seriales y series dramaticas como por ejemplo Los Soprano,
Lost o Juego de Tornos, es decir series noveladas y con tramas muy densas. “Dana Walden, presidenta de la pro-
ductora Twentieth Century Fox Television, declaré a The New York Times en octubre de 2006: ‘Esos programas
acabaron colandose e en la parrilla. Todo el mundo queria series dramaticas de tramas complejas, lo que implica
que la trama no se cierre en cada episodio™ (Douglas, 2007:52).

Actualmente, las series dramaticas son el formato mas popular a nivel internacional llegando en muchos casos
a niveles cinematograficos con ejemplos como The Leftovers (HBO: 2014-2017) o Juego de tronos (Game of Thro-
nes, HBO: 2011-?) y su vitalidad “ha reinterpretado los géneros de toda la vida” (Douglas, 2007: 55) ya que la
mezcla e hibridacidn de géneros es una de las premisas de las series de hoy en dia. En nuestro pais esta tendencia
cinematografica de las series draméticas y de mezcla de distintos géneros con personajes mas profundos esta
comenzando a coger forma con ejemplos tan notables como Pulsaciones (Antena 3: 2017) que siguen las carac-
teristicas del drama norteamericano, exceptuando la duracion de cada episodio. Entre los géneros mas comunes
en Espafia encontramos las series de profesiones, los dramas familiares e historicos, las series adolescentes y el
género policiaco.

Las caracteristicas de las series de maxima audiencia son:

-Largos arcos de personajes: Los personajes aparecen a lo largo de muchos capitulos por lo que es importante
buscar una profundidad en ellos méas que seguir el prototipo del viaje del héroe y que cambien a lo largo
de la narracioén.

-Tramas paralelas: Las series dramaticas trabajan con dos tipos de tramas: las que se desarrollan a lo largo de
muchos episodios y las que concluyen en cada episodio.

-Suelen estar estructuradas en cuatro, cinco o seis actos, separados por los cortes publicitarios, aunque en Es
pafia no suelen seguir estas interrupciones formales por actos.

-Relaciones complejas entre los personajes.

-Grupo de actores heterogéneo.

-Referencias a temas polémicos de la actualidad.
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También reservadas para un horario nocturno, las comedias describen, intelectualmente deformados, aspectos
de la vida cotidiana. Su finalidad es provocar la risa en el espectador a través de personajes arquetipicos con un
desenlace feliz y optimista. La comedia, como género, se desarrollé hacia mediados del siglo V a. C, las obras
comicas mas antiguas que se conservan son las de Aristofanes. Al que los guionistas y dramaturgos actuales le
deben “el modelo ancestral de la ridiculizacién de cualquier intriga o situacién social” (Cano, 1999, 62). Su comi-
cidad consistia en una mezcla de ataques satiricos a personalidades publicas de la época, chistes escatoldgicos
y parodias aparentemente sacrilegas a los dioses griegos. En el siglo IV a. C se convirtio en el género dominante
de la ficcion en la Grecia Clasica. Con la expansién de la cultura griega gracias a las conquistas de Alejandro
Magno la comedia evoluciono hacia formas més locales con temas basados en los conflictos familiares, el amor
o el dinero. Siguiendo las palabras de Forero (2002, 129) entendemos la tragedia como “la caida de un personaje
noble”. Pero en la comedia estas caidas se repiten una y otra vez y al espectador le gusta porque se rie de las
desgracias de los personajes y de alguna forma se siente superior a ellos, aunque “simpaticemos con esos per-
sonajes porque ellos hacen lo que nosotros querriamos hacer, pero reprimimos (Forero, 2002, 129)

Por regla general, el género de la comedia se suele presentar en el mundo televisivo a través del formato de
las sitcoms en sus distintas variantes. En Espafia encontramos tres formatos tipicos que dependen del tiempo de
duracion de los capitulos. Segun Toledano y Verde (2007: 110) la duracion media de una sitcom son 24 minutos
con un solo corte publicitario. Pero, debido a las necesidades del mercado espafiol por lo general encontramos
ennuestro pais comedias que llegan hasta los 70 minutos y ocupan toda la franja de noche. Por tanto, para estas
sitcoms mas largas hay que adaptar estructuras y temas tipicos del drama, pero tratados de forma humoristica.
Porultimo, en Espaa también es habitual encontrarnos con comedias de sketches sobre todo en la franja final

delprime time, justo después del informativo de noche. Este tipo de comedias son un conglomerado de chistes

y pequefas historietas que suelen durar aproximadamente media hora. La norma no escrita de las sitcoms de
30 minutos termino con la serie norteamericana Crazy like a fox (1984) de la CBS. Esta serie es una comedia con
tintes dramaticos sobre un inspector de policia que investiga asesinatos junto con su hijo. Por lo general las
comedias tratan hechos dramaticos como si fueran comicos. En Espafa tenemos el ejemplo de Aida (Tele 5:
2005-2014). La protagonista es una mujer divorciada con tres hijos y ex alcohdlica. Por diferentes razones se
ve obligada a vivir con su madre, una actriz fracasada, y su hermano pequefio, ex drogadicto que esta
enamorado de la mejoramiga de la protagonista, una prostituta de lujo. Este punto de partida no es para nada
comico pero el tratamiento que hacen las situaciones y la vida en general si lo es. A partir de aqui nos
encontramos con una especie de gran familia desestructurada llena de infidelidades, abandonos, actitudes
racistas, desalojos, etc. Que colocan a lospersonajes en situaciones muy complicadas y dramaticas, que unen
la realidad social y el humor y de las que in-tentan salir de una forma loca e hilarante.

LAS SITCOMS.

Es uno de los formatos que mas éxito tiene entre la audiencia. Su origen lo encontramos en los seriales radio-
fonicos de la década de los 20. Durante estos afios se fijaron las principales caracteristicas del género. La BBC
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britanica la define como “una comedia para televisidn que presenta el mismo conjunto de personajes en cada epi-
sodio, en situaciones divertidas que son similares a las de la vida cotidiana” (Lépez, 2008: 17). La primera sitcom
concebida para la television fue | love Lucy a principios de los afios 50. Esta serie “asent6 una nueva forma de
trabajo: integraba calidad con presupuestos pocos elevados” (Cascajosa, 2006: 32). Por tanto, las sitcoms son el
formato televisivo mas barato ya que tiene pocos actores, pocos escenarios y el proceso de post-produccion es
relativamente simple ya que no suelen hacer uso de elementos como por ejemplo los efectos especiales. Aun asi,
en Estados Unidos los actores mejor pagados son los protagonistas de las sitcoms. Por ejemplo, los cinco actores
de Friends llegaron a cobrar un millén de délares por capitulo.

Con lainspiraciéon de | love Lucy las nuevas comedias de situacion, que nacieron a mediados del siglo XX, eran
como actuaciones humoristicas filmadas en directo, enlatadas y emitidas en una television que se estaba definiendo
a si misma, y el resultado fue muy bueno ya que dominaron las parrillas televisivas durante décadas (Alvarez de
Armas, 1989:74). Sal6 (2003: 182) define las sitcoms como unas ficciones con “pocas escenas, gags continuos,
pocos decorados y planos comodin” que sirven como transicidn entre las tramas. Por tanto, no es un producto ex-
cesivamente costoso para las televisiones y en ademas tienen un gran éxito entre el publico. Por lo que las sitcoms
son, a menudo, el buque insignia de las televisiones comerciales. Como consecuencia de este éxito encontramos
que las tematicas que abordan las sitcoms es muy amplia. Vilches recoge un estudio de Arthur Hough en el que
explica el desarrollo de la sitcom entre 1948 y 1978 y como fueron modificandose los temas o universos que tra-
taban (Vilches, 1996: 152-153):

-Sitcoms domésticas o domcom:
-Familia tradicional (1948 — 1955).
-Familia nuclear (1955 - 1965).
-Familia excéntrica (1965 — 1975).
-Familia social (1970 - 1978).

-Sitcoms no domésticas:
-Primeras comedias (1948 — 1955).
-Comedias militares (1955- 1970).
-Comedias de negocios (1960 — 1965).
-Comedias de fantasia (1965 — 1970).
-Comedias rurales (1960 — 1970).
-Comedias de aventuras (1965 — 1970).
-Comedias de grupos profesionales (1970 — 1978).

Otros autores como Roca recogen los nombres propios de cada sitcom dependiendo de la tematica que abordan
(Roca,1995: 61):

-Domcoms: Comedias domésticas centradas en las vidas de familia.

-Kidcoms: Comedias sobre nifios y adolescentes.
-Couplecoms: Sobre una pareja o dos personas y su relacion.
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-Corncoms: Comedia sobre el mundo rural que en Estados Unidos es muy popular.
-Ethnicoms: Centradas en un grupo étnico en particular.
-Careecoms: Reflejan el mundo laboral.

Pero esta clasificacion esta basada en las producciones norteamericanas por lo que la idiosincrasia espafiola
obliga a adaptar esta clasificacion y afiadir nuevos tipos a la clasificacion anterior. Natxo Lopez propone la siguiente
clasificacion (2008: 26):

-Comedia familiar: Desarrolla conflictos cotidianos con los que el espectador se ve identificado. Al ser familiar
cubre un amplio espectro de edad.

-Comedia coral: Como por ejemplo /vidas. Este tipo de sitcom divide el protagonismo entre un amplio nimero
de personajes principales.

-Comedia con vehiculo estrella: Construida alrededor de un actor o comico que es la estrella de la ficcion.

-Comedia profesional: Sus tramas giran alrededor de un ambiente de trabajo.

-Comedia social: Tiene una intencién mas o menos evidente de denuncia a través del humor.

-Comedia racial: Ciertas sitcoms dirigidas a un grupo étnico en particular.

-Comedia generacional: Destinada a un publico con una franja de edad muy marcada como por ejemplo el
adolescente.

-Comedia fantastica: Basa su comicidad en la mezcla de elementos fantasticos con elementos cotidianos.

Anivel formal, las sitcoms suelen tener una estructura abierta ya que su duracién no esta condicionada a contar
una historia concreta por lo que los personajes principales y las tramas pueden ir modificandose segun la acep-
tacion que tengan entre el publico. Ademas, cuentan con personajes estereotipados y muy reconocibles por la
audiencia, con arcos de transformacion circulares o sin ningun tipo de transformacién. En cuanto a las tramas,
aunque lo habitual es que sean cortas, que se resuelvan en el mismo capitulo, en Espafia son habituales tramas
de largo recorrido tipicas de los seriales y las series dramaticas para que se pueda sostener unos capitulos tan
largos. Es el “mas dificil todavia”, como dice Lopez, que apunta que esta larga duracion influye en la calidad del
resultado final y “obliga a aumentar el nimero de tramas, a estirar los conflictos o bien a recurrir a la mezcla de
drama y comedia” (Lopez, 2008: 24). Por tanto, es comin ver en las comedias espafiolas elementos de continuidad
como por ejemplo las relaciones amorosas o el uso de situaciones dramaticas tratadas desde un punto de vista
comico como por ejemplo el abandono. Aun asi, los capitulos son autoconclusivos, en los que se cierran y abren
dos o tres subtramas a excepcion de la trama principal que se desarrolla a lo largo de la temporada y une unos
capitulos con otros. Esta caracteristica es una de las mas importantes que define por completo el formato de la
sitcom. Gordillo destaca que esta estructura es la que hace, junto a los estereotipos, que los personajes sean pre-
decibles y provoquen la risa en el espectador. Estas repeticiones son lo que se conoce como “runing gags”.

“Puede repetirse exactamente igual o bien que cada nueva repeticion conlleve una ligera nove-

dad. [...] Si se consigue que funcione bien, suelen tener mucho éxito y fidelizan al espectador,

que esta esperando oir su frase favorita o que su personaje haga ese gesto tan divertido”.
(Lopez, 2008: 183 — 184)

205



LA FICCION TELEVISIVA ESPANOLA DEL SIGLO XXI

La risa enlatada es otra de las caracteristicas definitorias del formato. Lopez cuenta que la primera vez que se
descubrio el efecto que producia la risa en la audiencia fue en un programa de radio de 1932 presentado por el
comico Eddie Cantor. EL presentador asistio a la grabacion del programa con el sombrero de su mujer y aunque
al publico que habia se le pedia que guardara silencio, ese dia no pudieron contener las carcajadas. “La sorpresa
llegé cuando los productores del programa vieron que las audiencias habian aumentado notablemente, con lo
que se descubrio el efecto contagioso de las risas ambientales” (Lopez, 2008: 21). Pero la base de este formato
es el dialogo. Fonseca (2009: 120 - 140) da una serie de consejos a este respecto:

-Ritmo e ingenio: El ritmo es esencial en las sitcoms ya que los gags son una parte esencial de su estructura
narrativa. Lo ideal es conseguir un ritmo constante con picos de humor que bajan de intensidad para al
poco tiempo volver a subir.

-Explotar las contradicciones de los personajes.

-Explotar el idioma: Los argots, los modismos, las palabras mal dichas o las que tienen un doble sentido son un
recurso muy poderoso para crear comicidad y también una identidad a la serie.

-Explotar los temas de actualidad: La sitcom es el formato de ficcion seriada mas proximo a la vida real que se
muestra de una forma exagerada y deformada.

-Explotar la situacion: Es necesario crear una buena situacion comica para que los dialogos tengan mas
intensidad comica.

-Una pizca de drama para ayudar al desarrollo de la accion.

DRAMEDIA

Este tipo de ficcion, aun siendo un formato, ha reformulado los géneros de drama y comedia aunado las carac-
teristicas mas populares de ambos y creando un formato mas completo. Hay autores como Carrasco Campos
que consideran que la dramedia es un formato que pertenece al género de la comedia ya que para él el componente
dramatico en estas obras es secundario. Sin embargo, basandonos en las series catalogadas en este tipo de for-
mato observamos que, dependiendo de cada obra, el componente es mayor o menor. Por esta razon, en el pre-
sente estudio la hemos colocado a medio camino entre el drama y la comedia. En Espafia es uno de los formatos
mas exitosos del prime time ya que esta disefiado para aunar en un solo producto las virtudes de los dramas y las
comedias creando asi un “entretenimiento total”. Garcia de Castro (2003: 154) describe la dramedia como la aglo-
meracion de elementos narrativos de distintos formatos como por ejemplo el star-sistem de las telenovelas, las
tramas de largo recorrido de las series dramaticas y el uso de gags, la ridiculizacion o exageracion de algunas si-
tuaciones y estereotipo de determinados personajes propio de las comedias. Por eso, la dramedia “es uno de los
formatos potencialmente mas adictivos y atractivos para la audiencia, puesto que actuan conjuntamente, aunque
en diferentes planos, la continuidad interrumpida y el dramatismo de las tramas de largo recorrido propias del
dramay el entretenimiento divertido de las audiencias a través de bromas, chistes y personajes propios de las co-
medias de situacion” (Carrasco Campos, 2010: 193).
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El concepto de dramedy americano es muy diferente al espafiol. En Estados Unidos la dramedy es una sintesis
mezclada con tramas de accién de una duracién aproximada de media hora por capitulo. Se considera una deri-
vacion de la serie dramatica por la ubicacion del relato en espacios exteriores. Una de las precursoras de la dra-
medy americana fue Super Agente 87 (1965-1970) de la NBC. En Esparia, la serie que inauguro este formato fue
Médico de familia (Tele 5: 1995-1999). Fue la primera en entrelazar tramas comicas con otras melodraméticas
basadas en los problemas familiares y del entorno laboral de los protagonistas. Salé destaca que las necesidades
del mercado espafiol llevaron a los productores y directores a idear un formato como la dramedia. “Desde un
punto de vista del guion es muy complicado escribir drama puro durante mas de cuatro minutos y por eso lo
llenaron con tramas comicas inventando el género de la dramedia espafiola”. (Salé, 2003:229). Médico de Familia
no solo fue el primer ejemplo de dramedia espafiola, sino que también estandarizé unos modos de produccién
que, a posteriori, también se han aplicado a otros formatos (Diego y Pardo, 2008: 52 — 53):

-Aumento de la duracion de los capitulos: De 60 a 90 minutos.

-Guion en tres actos estructurados segun los cortes publicitarios.

-Utilizacion de estudios de audiencia para evaluar la aceptacion de los personajes y las tramas por parte de los
espectadores.

Suele sequir la estructura tipica de las series dramaticas, pero incorporando elementos, mediante personajes
0 situaciones cémicas, que le quitan peso a la narracién. Ademas, en cada capitulo se desarrollan dos o tres
tramas autoconclusivas y una trama principal que le da continuidad como sucede en los seriales. Desde el punto
de vista narrativo se construye esta serialidad propia de formatos como las telenovelas con el que también comparte
las complejas tramas llenas de enredos como es el caso de Aguila Roja (TVE: 2009-2016). Sus contenidos se nu-
tren de la vida cotidiana como por ejemplo los conflictos familiares, las traiciones sentimentales, las tensiones se-
xuales no resueltas, etc. Estos conflictos se solucionan por la via cdmica o dramatica dependiendo de los propositos
y las necesidades narrativas. La duracién media es de entre 50 y 75 minutos, y se graba sin publico no risas en-
latadas a diferencia de las sitcoms. Ademas, también tiene mayor nimero de decorados tanto interiores como ex-
teriores. En cuanto a los personajes, solemos encontrarnos con repartos corales, aunque siempre se basan en
una pareja protagonista. El reparto coral de los personajes es otra de las virtudes de este formato ya que al tener
una gran variedad de personajes de distintas edades y segmentos sociales llega a un target mucho mas amplio.
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CAPITULO 5: JUSTIFICACION ¥ PROPUESTA DEL ANALISIS

Antes de entrar en formulaciones y estructurar el analisis que se llevara a cabo en las siguientes paginas,
es necesario aclarar dos cuestiones. En primer lugar, ¢ por qué analizamos? Y, en segundo lugar,  qué sig-
nifica analizar una obra audiovisual? Vale (1982: 182) apunta que “en general, se supone que sélo el editor de un
relato, el productor, el ejecutivo, el corrector de argumentos o los doctores en guion practican el anélisis de los
guiones”. Entonces, el analisis en este contexto estaria fuera de lugar. En cambio, Gdmez Tarin (2006) justifica el
deseo de analizar como un problema hermenéutico inherente a la actividad espectatorial. Por tanto, la dnica in-
tencidn que podemos encontrar para realizar un analisis de estas caracteristicas es una investigacion docente o
una critica orientada a la comprension de un universo tan amplio como es la ficcidn serial televisiva y que quede
representada en una muestra de las posibilidades que este objeto de estudio tiene.

“Si analizar es dar solucion a un problema -orientacién matematica- a partir de la practica de un
método mediante el que partimos de una solucion, formulada mediante hipétesis, que, en el
caso del texto filmico, esta realmente ante nosotros mismos (el film es la propia solucion del
problema hermenéutico planteado), tal como sugiere Jacques Aumont (1996: 26), parece que
es precisamente la ejecucion de una determinada metodologia la que asegura y garantiza la
entidad cualitativa del analisis”.

(Goémez Tarin, 2010: 15)

Aumont (1988) afirma que la actividad analitica es la cosa mas normal, al menos al realizarla de una manera
no sistematica. “La mirada que se proyecta en un film se convierte en analitica desde el momento en que, como
indica la etimologia, uno decide disociar ciertos elementos de la pelicula para interesarse especialmente en aquel
momento determinado, en esa imagen” (Aumont, 1990: 19). Por tanto, el analisis ha de estar acompafiado de una
mirada critica y un método sistematico basado en la teoria. Porque no tendria sentido para la fase practica de
esta investigacion centrarse solo en uno. En palabras de Bordwell, puede que “una teoria simplemente ofrezca
percepciones que pueden guiar la interpretacion del critico” (Bordwell, 1995: 22).

“El critico informa y ofrece un juicio de apreciacion, mientras que el analista debe producir un
conocimiento. [...] (Pero) el andlisis ni define las condiciones y medios de la creacion artistica,
aunque pudiera contribuir a esclarecerlos, ni aporta juicios de valor, ni establece normas. |[...]
Cada analista debe hacerse a la idea de que debera construir mas o menos su propio modelo
de analisis [...]; pero al mismo tiempo ese modelo sera siempre, tangencialmente, un posible
esbozo de modelo general o de teoria”.

(Aumont, 1990: 22-23)

Casetti (1990) define el andlisis de un film “‘como un conjunto de operaciones aplicadas sobre un objeto deter-
minado y consistente en su descomposicién y en su sucesiva recomposicion, con el fin de identificar mejor los
componentes, la arquitectura, los movimientos, la dindmica, etc.” (Casetti, 1991: 17). En suma, el analisis es un
recorrido que consiste en montar y desmontar el objeto de estudio para averiguar como es su funcionamiento,
como han de encajar todas las piezas para llegar al producto final. Este recorrido que propone Casetti es un
camino que nos llevara a una profunda visién no solo de una ficcion en particular, sino de la industria de la ficcion
televisiva en Espafia en general. El fin al que aspira este andlisis es a reconocer y comprender mejor lo que es
una ficcion serial en television. En primer lugar, identificando cada elemento que la compone y en segundo lugar
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uniendo y entendiendo cada uno de esos elementos que en conjunto es lo que la hace Unica y la convierten en
un todo. Ambas acciones son las que definiran este analisis.

Ala hora de enfrentarnos al anélisis de una ficcién podemos basarnos en distintos enfoques. Genette (1972)
parte del andlisis narratoldgico de los elementos que componen el relato. Odin (1988) hace una aproximacion se-
miopragmatica al analisis basandose en la importancia que tiene el espectador y sus reacciones dentro del proceso
de visionado de la ficcion, lo cual ha de considerarse como el fin tltimo en la creacion de las obras de ficcion.
Metz (1988) y Casetti (1990) parten de un punto semiolégico que se sitla en un nivel mas préximo a la enunciacion.
Y Sanchez Noriega parte de modelos gramaticales, semiéticos y actanciales inspirados en la corriente estructu-
ralista. Otra perspectiva es la que propone Mckee (1997) que parte de la segmentacion de la obra mediante la
técnica del découpage. Es decir, dividir la obra en secuencias y planos para utilizarlo como elemento descriptivo
de la accién narrativa de la obra (Sanchez Noriega, 2002: 717). Ademas, se puede incorporar a estos enfoques
una vision psicolégica, una contextualizacion histérica o el analisis de los elementos audiovisuales que completan
el total de la obra. Desde cualquier perspectiva que se aborde el analisis filmico, casi todos los planteamientos
tedricos coinciden en que siempre habra de darse una doble tarea: 1) descomponer el film en sus elementos cons-
tituyentes (deconstruir = describir) y 2) establecer relaciones entre tales elementos para comprender y explicar
los mecanismos que les permiten constituir un “todo significante” (Gémez Tarin, 2010:25).

“Otra operacion fundamental es previa al desarrollo de la interpretacion (mejor, su condicion in-
dispensable). Se trata de la aplicacion de dos paradigmas organizativos que tienen que tenerse
siempre presentes: el primero, la existencia en el texto filmico de un principio ordenador, impone
unas reglas morfologicas y sintacticas que provienen del estatus inherente al film en cuanto pro-
ducto sometido a las vicisitudes de un contexto (tipo de produccion, género, nacionalidad, etc.)
y que fuerza ciertas direcciones de lectura, un modo de ver y leer (Carmona, 1993: 55); el se-
gundo, el gesto semantico, ligado a la mirada concreta que el espectador proyecta sobre el film
(en este caso la del analista), que condicionara todo el proceso de lectura e interpretacion de
acuerdo con una eleccion individual no exenta de influencias contextuales e intertextuales”.

(Gbémez Tarin, 2010: 38)

“El texto esta inerte hasta que el lector, oyente o espectador entra en contacto con él y actua” (Bordwell, 1995:
19). Esta interaccion es la que provoca el andlisis encaminado a entender su significacién mas profunda y no solo
comprender una obra, sino interpretarla. Este hecho ha de partir de una previa deconstruccién para después re-
construirlo y generar un nuevo conocimiento relativo al objeto de estudio. Por tanto, es necesario tener en cuenta
una serie de aspectos objetivables (como son la propia obra y su estructura, el entorno productivo y su recepcion
por parte de los espectadores), aspectos no objetivables (los recursos narrativos y su punto de vista) y aspectos
subjetivos (interpretacion global de la obra) (Gédmez Tarin, 2010: 22). En este sentido, el proceso de analisis que
propone Sanchez Noriega consta de cuatro fases (Sanchez Noriega, 2002: 61):

1°. Recoleccion de los datos del analisis y plasmarlos en una ficha técnico artistica y en la descripcién del con

texto productivo en el que se enmarca la obra.
2°. Reconstruccion del texto filmico mediante la segmentacién del relato y una sinopsis argumental.
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3°. Andlisis de los elementos formales de la obra ficcional y su tematica.
4°. Interpretacion intersubjetiva.

Metz apunta en su obra Lenguaje y cine (1971) que el analisis tiene que ver con dos hechos: el hecho cinema-
tografico y el hecho filmico.

“Esta distincion [...] posee el gran mérito de proponer el film como un objeto ya mas limitado,
menos indomable, que consiste principalmente, por contraste con el resto, en un discurso sig-
nificante localizable, frente al cine que constituye un complejo mas amplio, en cuyo seno, sin
embargo, predominan con fuerza tres aspectos: el tecnolégico, el econémico y el socioldgico”.

(Metz, 1973: 31).

Comenzar con el analisis de una pequefia muestra representativa de los formatos estrella en prime time facilitara
parte del conocimiento necesario para llegar al objetivo final de la tesis, lograr una perspectiva global del actual
escenario de la ficcion televisiva espafiola en las primeras décadas del siglo XXI. Por tanto, es pertinente prestar
atencion tanto al hecho filmico (la dimensién discursiva), como al hecho cinematografico (la dimension socioldgica,
mas proxima a los estudios de recepcion y a las dimensiones econémicas y tecnolégicas del fenémeno). Basar el
analisis unicamente en el enfoque narratolégico o semiotico del relato supondria perder otros aspectos que definen
igualmente a las series de television. Porque este objeto de estudio, igual que otras manifestaciones culturales
como por ejemplo las novelas, las peliculas, los mitos, los cuentos o las obras teatrales, es “siempre, y siempre
al mismo tiempo, un objeto cultural total y un objeto en cierto modo exiguo desde el punto de vista de la produccidn
general de una sociedad” (Metz, 1973: 38). Para que un analisis sea completo ha de contemplar todas estas va-
riantes ya que las series de television son:

“Una obra artistica autbnoma, susceptible de engendrar un texto (analisis textual) que ancla sus
significaciones sobre estructuras narrativas (andlisis narratologico), sobre aspectos visuales y
sonoros (analisis iconico), y produce un efecto particular sobre el espectador (analisis psicoa-
nalitico). Esta obra debe ser igualmente observada en el seno de la historia de las formas, los
estilos y su evolucion”.

(Aumont, 1990: 8).

Igualmente importante es el hecho estético de la obra. En la actualidad existen dos conceptos que definen este
aspecto: la calidad y el éxito. El éxito es una de las metas que cualquier autor, director o productor en el mundo
audiovisual busca con insistencia. Pero la base para que un producto tenga éxito es abstracta. No existe una fér-
mula infalible para que una ficcién sobresalga por encima de las otras y tampoco debemos basar el éxito en los
indices de audiencias. “Si un programa tiene un alto indice de audiencia se asume que satisface el interés y ne-
cesidades de los espectadores” (Garcia Avilés y Ledn, 2002). La nocion de calidad, igual que la de éxito, se presta
a una valoracién subjetiva debido a la gran disparidad de criterios técnicos, artisticos y profesionales. “Puede de-
cirse que existen tantas perspectivas profesionales sobre la calidad como profesionales que trabajan en la pro-
duccion de programas” (Albers, 1996: 103). Por consiguiente, el éxito y la calidad sélo pueden ponerse de
relevancia “en relacion con unos criterios estéticos presentes, con mas o menos claridad, en la mente de quien
juzga” (Metz, 1973: 34).
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El principal problema con el que nos enfrentamos a la hora de analizar obras audiovisuales, tanto cinematogra-
ficas como televisivas, es que son objetos de estudios dificilmente dominables. Es decir, se desarrollan externa-
mente a nosotros y no existe ninguna interaccién directa con las obras. En segundo lugar, también debemos tener
en cuenta la perspectiva con la que nos acercamos a la obra como analistas. Analizar una obra no consiste en
verla y describirla, es necesario un proceso de descomposicion que llegue hasta los resortes minimos de la obra
en cuestion y luego se recompongan para llegar a ese “todo significante”. Otro de los problemas que se presentan
ala hora de analizar las series de television es que, en ocasiones, no son un texto cerrado, ya que algunas de las
propuestas aun estan en emision. Este es uno de los problemas mas graves ya que no se puede precisar con
exactitud todos los elementos porque todavia estan en desarrollo y evolucién. Como afirma Aumont, “el analisis
del film es interminable, porque siempre quedard, en diferentes grados de precision y de extensidn, algo que ana-
lizar" (Aumont, 1990: 46). En este sentido, el autor se plantea si se ha de hacer un analisis total de la obra o por
el contrario centrar la atencion en determinados aspectos que en su conjunto puedan inscribirse en un analisis
mas global, al menos potencialmente. Como ya se ha explicado en el apartado de metodologia, este trabajo parte
del todo, el contexto general de produccion, hasta centrarse en lo particular de cada formato ejemplificandolo en
doce ficciones. El analisis general de esta seleccion de series también se concentrara en un andlisis mas minucioso
de temporadas y capitulos concretos utilizados a modo de ejemplo de las caracteristicas definitorias de los forma-
tos. Aunque es preciso sefialar que esta muestra no constituye una prueba ratificatoria del total de las ficciones
seriadas en Espafia, si es un acercamiento a la produccion y sus caracteristicas. El valor detallista que tiene ana-
lizar un segmento concreto es innegable. Procurar hacer un andlisis total, de cada escena, de cada capitulo, de
cada temporada es una especie de utopia que se alargaria demasiado en el tiempo y no aportaria un conocimiento
el objeto de estudio mucho mas fiel. “Gracias a este aumento de la precision, el fragmento del film se convirtié en
un rentable sucedaneo [...]: una especie de muestra, de extraccién, a partir de la cual se podia analizar el todo
del que ha sido extraida” (Aumont, 1990: 113).

Ala hora de analizar debemos tener presentes una serie de errores para que el discurso resultante del analisis
sea lo mas riguroso posible. El primer error grave que considera Aumont es considerar el andlisis filmico como
una ciencia experimental en la que los principios propuestos por la teoria se representan de modo comparable
entre unas obras y otras. El anlisis de obras de ficcion “no trata de lo repetible, sino de lo infinitamente singular’
(Aumont, 1990: 46). Aunque el andlisis ha de tener en cuenta el sentido de serialidad y, por tanto, de recurrencia
en las ficciones de cualquiera de los elementos que la componen, aunque sin perder de vista otro valor fundamental
para evaluar el progreso de la ficcion seriada en Espafia, los valores de originalidad y ruptura de cada una de
ellas. Otro de los grandes errores que se comenten a la hora de analizar es juzgar que todo esta en la forma o
aplicar conclusiones externas a la propia obra o no considerar estos condicionamientos del contexto en el que se
enmarca la obra. “Su posicion frente al texto no debe permitirle nunca olvidar su entidad como espectador y toda
una serie de condicionamientos contextuales e intertextuales que promueven inferencias de todo tipo y generan
permanentes deslizamientos del sentido” (Gémez Tarin, 2010: 27). Por Ultimo, es necesario antes de plantear un
andlisis tern en cuenta la nocidn de codigo del lenguaje audiovisual porque sin ella tambien podriamos cometer
graves errores de forma en el analisis ya que este concepto se relaciona con todos los aspectos de la obra audio-
visual, desde los elementos mas basicos hasta las estructuras.

214



CAPITULO 5: JUSTIFICACION ¥ PROPUESTA DEL ANALISIS

5.1 LOS CODIGOS

La tradicién semiética ha denominado cédigos a los diferentes sistemas de significacion que conforman el
lenguaje cinematografico. Pero este concepto puede resultar algo confuso o abstracto. A este respecto, Um-
berto Eco (1986: 164 - 188) reflexiona sobre las dos acepciones de este concepto. Por un lado, nos encontramos

con los codigos que designan una correlacion que hace corresponder para cada término un significado y un sig-
nificante como el cddigo morse; por otro, encontramos cddigos institucionales o lo que el autor entiende como un
conjunto de reglas que confieren un orden interno a determinadas estructuras. “Correlational codes seem to obey
the equivalence model, whereas institu tional codes seem to obey the inferential one” (Eco, 1986:166). Esta se-
gunda acepcion del término cédigo es la que mas se aproxima a las teorias cinematograficas. Para diferenciar
ambas, Eco utiliza el termino cédigo exclusivamente para el primer sentido, el segundo lo nombra como “s-code”
o structural code. La interpretacion semantica de un s-code afecta a la segmentacion en ciertos elementos o cri-
terios que tienen intrinsecos un codigo de correlacion. “The difference between a language (as a code) and an s-
code is clear: a language correlates the units of an s-code taken as the expression plane to the units of another
s-code or more taken as the content plane” (Eco, 1986: 171).

Fijando la vista en los cddigos del lenguaje cinematografico en concreto es importante insistir en el caracter
convencional de la relacion entre lo que vemos y oimos (un sonido ambiente, un plano o una sucesién de planos,
un tipo de cromatismo o iluminacién, etc.) y la informacion que eso transmite al espectador. Esto serian los cddigos
de correlacion que define Eco, pero también encontramos los s-code en el lenguaje cinematografico, y por exten-
sion en el televisivo, cuando hablamos de las reglas que siguen las estructuras narrativas de las obras. Como ya
hemos apuntado anteriormente, una de las grandes aportaciones de Metz (1971) fue definir el lenguaje cinema-
tografico como un conjunto de cddigos que se activan para construir un film. La significacion de cada cadigo de
correlacion, como por ejemplo el de los planos, esta inevitablemente unido al resto de codigos y esto es lo que
conforma el s-code cinematografico. Por tanto, es necesario hablar de cddigos en plural y no en singular, porque
el lenguaje cinematografico es una combinacion de “diversos tipos de significantes (imagenes, musica, ruidos,
palabra y textos) y diversos tipos de signos (indices, iconos y simbolos)” (Casetti y Di Chio, 1991: 73).

El uso de los codigos en el analisis ha sido repasado por tedricos como Casetti y Di Chio (1990), Marie (1975)
u Odin (1990). Marie no denomina cddigos sino inventario de pardmetros que se han de tener en cuenta a la hora
del analisis. Por su parte, Casetti y Odin siguen el trabajo iniciado por Metz. La clasificacion que propone Odin
(1990: 139) es la siguiente: codigos filmicos no cinematograficos, cadigos filmicos cinematograficos y codigos
mixtos. Esta clasificacion apela a que, en realidad, la ficcion audiovisual en general, aglutina tanto elementos es-
pecificos presentes solo en estas obras, pero también otro tipo elementos pertenecientes a otras teorias que no
son cinematograficas como por ejemplo la construccion de los personajes desde la perspectiva de la psicologia,
y aun asi son esenciales para el significado total de la obra. Aunque la nocién teorica de codigo es muy grande
su dimension practica puede ser, en cierta manera, cuestionable. Aumont y Marie afirman que “el principal interés
que reviste dicha nocion es, precisamente, su universalidad, la misma esta lejos de constituir un instrumento que
se muestre como inmediatamente eficaz” (Aumont y Marie, 1990: 105). Esta dificultad del uso de los codigos en
un analisis se debe principalmente a que los codigos nunca a parecen de forma pura ni en la teoria ni mucho
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menos en la practica. “Si el texto filmico es el lugar, es también su lugar de constitucién. Un film contribuye a crear
un cddigo, desde el momento en que lo aplica o utiliza” (Aumont y Marie, 1990: 106). Esta afirmacion entronca
con otro problema y es el de la ruptura o ausencia del codigo que, bien utilizado, aporta a las obras valores de ori-
ginalidad. Pero si resulta interesante cuando nos referimos a obras hechas en serie como las producciones de te-
levision, ya que ese valor de repeticion de los cddigos de un determinado género, por ejemplo, son definitorias,
en principio, para su éxito. Uno de los grandes ejemplos, que ya ha sido apuntado en varias ocasiones, del uso
del cddigo en el andlisis es el propuesto por Metz en su “gran sintagmatica” que une la teoria con la practica.

El estudio del codigo realizado por Casetti y Di Chio (1990) también es interesante. Estos autores parten de la
definicién de Eco y establecen tres tipos de codigos: el de correlacion, el de correspondencias y el institucional.
“Solo por la presencia de estos tres aspectos, y por su presencia simultanea, pueden funcionar verdaderamente
un codigo” (Casetti y Di Chio: 1991: 72). Pero, en la linea de Aumont y Marie, los elementos que componen una
obra audiovisual pueden tener mas de una significacion. Al respecto, Casetti y Di Chio afirman que a pesar de
esta debilidad “en el cine existen conjuntos de posibilidades bien estructurados, en los cuales los elementos tienen
valores recurrentes, y a los que se pueden hacer referencias comunes” (Casetti y Di Chio, 199X: 73). La clasifi-
cacion de los codigos realizada por estos dos autores corresponde al analisis audiovisual de la obra, por lo que
quedan fuera todos los elementos relacionados con la textualidad como el tratamiento de los personajes, el tiempo
o el narrador, aunque su aparicion esta implicita dentro de algunos de estos aspectos como por ejemplo la colo-
cacion del sonido (in/off/over) en relacion a la figura del narrador. (Casetti y Di Chio, 1991: 76 — 112).

CODIGOS TECNOLOGICOS DE BASE: Son los -Sensibilidad.
que definen directamente el medio y los encargados de o -Formato.
. . . . - 1. Codigos del soporte. ,
diferenciar por ejemplo el cine de la television y hacen o o -Cadencia.
. . . 2. Cddigos del deslizamiento. L
referencia a las especificaciones técnicas como por o -Direccion.
. . . 3. Cadigos de la pantalla. L
ejemplo la cadencia de fotogramas, el tipo de pantalla, -Superficie.
el tipo de soporte (digital o analdgico), efc. -Luminosidad.

CODIGOS VISUALES: Estos cadigos, a diferencia de los anteriores, no son especificos del cine o la television.
Tienen un caracter mas universal que no solo comparten los medios audiovisuales, sino que ponen en contacto
a este arte con otros como por ejemplo la fotografia o la pintura. Los codigos visuales hacen referencia a la des-
composicion e interpretacion de la imagen desde sus aspectos mas basicos (reconocer que un dedo es un dedo)
hasta aspectos mas abstractos que ligan con la cultura y la interpretacion de los espectadores de determinados
aspectos. Los mas interesantes para este estudio son los codigos iconograficos y de la composicion iconica que
regulan la construccion del espacio visual y afectan al aspecto narrativo de este y otros elementos como por
ejemplo la informacion implicita que la imagen y su composicién dan de los personajes. Aqui también entran en
juego el segundo grupo de cddigos visuales que proponen Casetti y Di Chio: los fotograficos. La perspectiva, el
tipo de encuadre y de plano dan mucha informacion y sirven como narrador de las historias, obligando al espectador
a fijar su mirada y su atencién en determinado elemento o personaje cuando la historia asi lo requiere. El tercer
grupo de los codigos visuales es el referido a la movilidad uno de los rasgos definitorios de las obras audiovisuales
por lo que son una serie de codigos comunes a todas las obras. Estos cddigos estan vinculados a dos tipos de
hechos: el movimiento en la imagen (profilmico) y el movimiento de la imagen o la camara.
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1. Denominacién y reconocimientos iconicos.

2. Transcripcion iconica. -Presentacion.
ICONICIDAD 3. Composicidn iconica. -Distorsion.
4. Codigos iconograficos. -Figuracion.
5. Codigos estilisticos. -Plasticidad.
1. Organizacion de la perspectiva.
-Escala.

2. Mérgenes del cuadro.

FOTOGRAFICIDAD 3. Modos de filmacion.
4. Formas de iluminacién.

-Campos y planos.
-Grados de angulacién.

5. Blanco y negro / Color. -Grados de inclinacion.

1. Tipos de movimiento de lo profilmico.
2. Tipos de movimiento efectivos de la cdmara.
MOVILIDAD 3. Movimientos aparente de la camara.

CODIGOS GRAFICOS: Estos cdigos recogen todos los elementos
escritos que estan presentes en la obra audiovisual, no en su proceso
de creacion. Estos elementos proporcionan cierta informacion que la
imagen por si solo no da, como por ejemplo las cortinillas con didlogos

1. Formas de los titulos.
2. Codigos didascélicos.

. o . i, . , 3. Formas de los subtitulos.
en el cine mudo (didascalicos), los titulos que sitlian la accion por ejem-

plo si se ha producido un salto temporal, los textos que aparecen en la
obra en forma de nota, por ejemplo y que pertenecen al universo die-

4. Formas de los textos.

gético de la historia e incluso los subtitulos delas peliculas en version

original.
1. Voces. CODIGOS SONOROS: Estos codigos estan uni-
NATURALEZA DEL SONIDO | 2. Ruidos. dos inevitablemente a la imagen y es esta, por
3. Msica. ejemplo, la que determina la colocacion del sonido
COLOCACION DEL SONIDO | 4. In foff/ over. dependiendo de si aparece en ella o no.

CODIGOS SINTACTICOS O DEL MONTAJE: Estos codigos regulan la asociacion del resto de codigos, es
decir, son los nexos, y pueden activarse a dos niveles: dentro de las imagenes y entre las imagenes. En el primer
caso actlan por simultaneidad, en el segundo acttan por progre-

1. Asociaciones por identidad.
2. Asociaciones por analogia.
3. Asociaciones por proximidad.

sion, asociacion u organizacion de imagenes distintas y correspon-
den al montaje.

4. Asociaciones transitividad.
5. Asociaciones por acercamiento.
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5.2 INSTRUMENTOS Y TECNICAS

Con el objetivo de realizar el analisis dentro de unos parametros lo mas objetivos posibles, se utilizaran una
serie de instrumentos que estandaricen el modelo de andlisis que se seguira para cada una de las ficciones.

Aumont (1990: 55-91) define tres grandes tipos de instrumentos que se utilizan en el andlisis de los films y pueden
adaptarse a las necesidades de las series de television.

INSTRUMENTOS DESCRIPTIVOS.

Destinados a detallar los elementos narrativos, la puesta en escena o ciertas caracteristicas de la imagen. Los
instrumentos descriptivos mas comunes son el découpage, la segmentacion, la descripcion de las imagenes y la
utilizacion de gréficos y esquemas.

-EL DECOUPAGE es un instrumento de analisis destinado a la descripcion del montaje y la narracion. Habi-
tualmente incluye parametros como por ejemplo la duracion de los planos o el nimero de fotogramas, la presen-
tacion de los personajes y su situacion en el plano, el montaje, indicaciones sobre el uso de la musica o el sonido.
Este instrumento, al basarse en la fragmentacion de planos es dificil de utilizar en algunas ocasiones. En este tra-
bajo, este instrumento servira para describir y ejemplificar determinados aspectos interesantes para el andlisis,
es decir, no se aplicara a la totalidad del capitulo analizado por considerar que la descripcion exhaustiva de todos
los planos no es necesaria para la consecucion de los objetivos del analisis ya que, aun realizando una profunda
descripcion técnica de la totalidad de un capitulo solo seria una descripcion parcial del total de la obra. Ademas,
el instrumento del découpage porque los elementos que se estudian en este analisis van més alla de lo puramente
audiovisual.

-LA SEGMENTACION: Este tipo de descripcion se refiere a las secuencias. Las secuencias son “la unidad e
base del découpage técnico y la unidad e memorizacion y de traduccion del relato filmico en relato verbal” (Aumont,
1990: 63) o como lo define Metz: “un segmento auténomo” que se puede analizar como una oracion. El gran pro-
blema de la segmentacidn es su delimitacién, donde comienza y donde acaba. La propuesta de Metz, aunque
aclara muchas dificultades no tiene en cuenta aspectos como por ejemplo el sonido o la estructura interna del
relato que también tiene mucho que ver con la significacion de la obra ya que desde un punto de vista narratologico
los sintagmas han de estar relacionados y puede que por si solos carezcan de un sentido valido para el analisis.

-DESCRIPCION DE LAS IMAGENES: Esta técnica quizas sea una de las menos aplicables, en sentido es-
tricto, al analisis que se realizara en este trabajo por dos razones fundamentalmente: la primera es por el compo-
nente subjetivo que acompafia a la propia descripcion ya que es dificil abarcar con palabras todos los matices
que puede trasmitir una sola imagen; en segundo lugar, porque la imagen es solo una parte del universo diegético
que se analiza y su descripcion ha de entrar en contacto también con el resto de elementos narrativos, ya que de
por si, esta misma, los trasmite casi todos.
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-CUADROS, GRAFICOS Y ESQUEMAS: Son instrumentos, propiamente dichos, y no técnicas como se
puede considerar a la descripcion de imagenes, la segmentacion y découpage. Los cuadros, graficos y esquemas
son una herramienta muy Util para resumir las conclusiones obtenidas de la aplicacion de las tres técnicas ante-
riores y plasmar con claridad las relaciones internas entre los elementos de la obra analizada. Ya que es un ele-
mento extremadamente flexible, su uso se acopla muy bien con las necesidades de anélisis de este trabajo.

INSTRUMENTOS CITACIONALES.

Los dos instrumentos basicos que propone Aumont son el fragmento del film y el fotograma. El uso de este tipo
de instrumentos dentro de un analisis es muy eficaz ya que ilustra momentos resefiables en el analisis. Pero es
necesario no perder de vista el sentido total de la obra o extrapolar las conclusiones que se pueden sacar de un
fragmento al total. El uso del fragmento frente al del fotograma es, en mi opinién, mas ventajoso, ya que el foto-
grama despoja del sonido y el movimiento a la imagen. A pesar de esto, la imagen fija de un fotograma es muy
util para ilustrar las caracteristicas fisicas de los personajes o de la ambientacion, describir el uso de los decorados,
la iluminacién, cromatismo o la composicion. Aun asi, “el fotograma es un mediocre instrumento en lo que se
refiere al aspecto narrativo del film[...] y un instrumento muy peligroso si se pretende utilizar para una interpretacion
del film en términos de personajes y psicologia” (Aumont, 1990: 85).

INSTRUMENTOS DOCUMENTALES.

Este tipo de instrumentos son muy interesantes porque aportan al anélisis otra dimensién que se encuentra
fuera de la pantalla, fuera del producto final que llega a los espectadores. Reflejan la forma de hacer y rodea el
andlisis de la obra de otro tipo de datos, como por ejemplo histéricos o de recepcion, que lo completan. Las
posturas ante el uso de este tipo de instrumentos son muy variadas.

“La tendencia a privilegiar de manera absoluta el estudio interno e inmanente del film representa
una legitima reaccion contra la critica de intenciones que solo se enfrenta al film en relacién a
un saber exterior. [...] El analisis en una perspectiva histérica mas amplia, debe leerse sin duda
como una reaccion contra el excesivo ahistoricismo de ciertos analisis estructuralistas y de otro
tipo”.

(Aumont, 1990: 89)

En lo que respecta a este estudio, el uso de instrumentos documentales seré esencial por considerarse basico
tanto la contextualizacion de las obras en su proceso creativo como la posterior aceptacion por parte del publico.
Este andlisis tiene como finalidad aportar una visién lo mas nitida posible del panorama de la ficcion seriada actual
en Espafa (los tipos de ficciones més habituales, sus procesos creativos, su tematica mas recurrente, etc.). Por
esta razdn, es imprescindible contar con elementos externos a la propia obra analizada para completar y enriquecer
el andlisis. Entre los instrumentos documentales podemos diferenciar dos grandes grupos: los generados previa-
mente a la obra y los realizados a posteriori.
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-ELEMENTOS ANTERIORES A LA DIFUSION DE LA OBRA: Estos instrumentos son muy variados. Pue-
den ser los guiones originales utilizados en el rodaje, el plan de produccion, los presupuestos, la biblia de la serie,
el diario del rodaje, las escaletas o el découpage, por ejemplo. Pero también se consideran dentro de este grupo
otro tipo de instrumentos como por ejemplo entrevistas a los miembros del equipo, documentos fotograficos o es-
cenas eliminadas.

-ELEMENTOS POSTERIORES A LA DIFUSION DE LA OBRA: En este grupo también podemos incluir
las entrevistas, criticas, datos de las audiencias u otros estudios sobre la misma obra analizada. Menos las entre-
vistas a los miembros del equipo o actores, estos instrumentos han de considerarse fuentes secundarias y tratarlas
con mayor precaucion debido a la subjetividad de algunos de ellos como por ejemplo las criticas, otros estudios
o incluso las entrevistas.
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5.3 PROPUESTA DE ANALISIS

| |istc’>ricamente los andlisis filmicos se han ocupado de tres grandes cuestiones que tienen que ver con el
analisis de la representacion filmica, del relato y sus estructuras narrativas y del proceso comunicativo.

Estas tres cuestiones seran abordadas en este analisis por considerar que una no es mas importante que la otra
ala hora de obtener una perspectiva general sobre las series de ficcion en Espafia y de sus personajes en parti-
cular. Antes de comenzar con el analisis, y con el objetivo de definir y describir lo mas fielmente posible el objeto
de estudio de esta tesis, se ha precisado cuales son los géneros y formatos més comunes en el horario de noche
(prime time y late night) que es la franja horaria a la que pertenecen las ficciones que interesan a este estudio.
Comenzar por una definicién de lo que es el género y el formato es esencial para poder clasificar los tipos de
ficcion y asi poder realizar un analisis mas ordenador y obtener unas conclusiones mas claras y objetivas. Las ca-
racteristicas de cada formato (serie dramatica, sitcom, dramedia y miniserie) son definitorias para cada una de
las obras. A priori, no son las mismas estructuras, ni el mismo tiempo de duracion, ni la misma consideracion de
la obra como un producto unitario, aunque fragmentado, ni el mismo tratamiento de los personajes. Aunque per-
tenezcan a la misma industria, dependiendo del formato todo el proceso creativo y de recepcion cambia. Una vez
definido este punto, que aparece recogido tanto en la introduccion de la tesis como en el capitulo 6 dedicado al
contexto productivo, pasamos a describir brevemente cual sera el sistema de analisis.

CONTEXTO PRODUCTIVO.

El primer paso de nuestro analisis consistira en la contextualizacion y descripcion del entorno productivo espafiol
en los Ultimos afos. Desde una perspectiva neoformalista, David Bordwell (1995) ha teorizado sobre el analisis
de los films y ha establecido unas premisas que son clave y entran en relacion directa con la necesidad de esta-
blecer un contexto productivo previo al analisis de una obra particular. Este aspecto es necesario porque ademas
estad intimamente relacionado con la légica narrativa de cada obra y se relaciona con otros muchos elementos
que la componen como por ejemplo el tiempo. Esta contextualizacion implica que:

“Los films son productos elaborados por una industria determinada, con intereses econémicos
e ideologicos concretos y se venden en un mercado especifico; en consecuencia, sus condicio-
nes materiales de presentacion, distribucion y consumo son las son en tanto en cuanto surgen
de y circulan en el interior de una institucion, socialmente aceptada, que incluye un canon his-

toriografico, una teoria y una critica”.
(Carmona, 2010: 43)

Con esta definicion en mente, el capitulo 6 corresponde a la justificacion y contextualizacién de las ficciones
seriadas haciendo uso de datos de audiencias, entrevistas con profesionales del sector y otros datos estadisticos
recogidos en memorias y anuarios publicados por GECA. Este primer apartado es interesante porque es un resu-
men de la realidad a la que se enfrenta el sector. Tener en cuenta a la audiencia es un factor clave para explicar
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la aceptacién que los formatos tienen. También es importante conocer como es el publico que ve series de televi-
sion. Los relatos del siglo XXI han de contar que su audiencia es inteligente, capaz de anticipar la historia que
estan viendo y por tanto es importante que el autor haga uso de este elemento en su beneficio, creando obras
mas complejas que atraigan el interés de distintos publicos. Nos podemos encontrar con un publico pasivo que
ve la television solo para desconectar de su dia a dia y que lo Ultimo que busca es ejercitar su mente. Y por otro
lado nos encontramos con una gran parte de publico que es activo y busca emociones y adelantarse a la mente
de los guionistas y saber lo que pasara con las historias de los personajes por los que se ha interesado. A este
tipo de publico hay que darle mas porque busca, entre otras cosas, sentirse inteligente y este es un reto para el
éxito y la calidad de las ficciones de nuestro pais, no defraudar a un espectador que siempre intenta ir mas alla
porque a esto es lo que le han acostumbrado las ficciones extranjeras, a encontrar un significado en lo mas minimo.
Aunque Laswell afirma que no existe un publico pasivo, si no indiferente a los contenidos que se tratan, en la in-
dustria del entretenimiento y en particular de las ficciones televisivas entenderemos que un publico es pasivo si
no busca una participacion en el desarrollo de la historia.

Desde un punto de vista tedrico, este apartado sobre la recepcion de las series de television partira de la teoria
de usos y gratificaciones que estudia la relacidn entre los mensajes mediaticos y su audiencia. La primera apro-
ximacion que se hizo hacia la audiencia fue durante la década de los 50, cuando comienza la Mass Comunication
Reserch en Estados Unidos. Laswell fue uno de los pioneros en este tipo de estudios, aunque centro sus investi-
gaciones en como afectaban los mensajes politicos en la formacion de la opinién publica. El autor norteamericano
hablaba de dos fases en el proceso comunicativo: la primera corresponde al medio de comunicacién, el comuni-
cador lanza su mensaje y se produce un impacto cuando el publico recibe ese mensaje, es en este momento
cuando comienza la segunda fase del proceso que pasa del medio de comunicacion a la audiencia. Entre los usos
propuestos por las investigaciones norteamericanas encontramos la informacion, la educacion, la promocioén, la
divulgacion, la persuasion y el entretenimiento. El pablico recibe estos contenidos y los interpreta segun unas pre-
disposiciones basicas como la identidad, el grupo social, los gustos, la ideologia, la moral, la identificacion o la
imagen que tienen de si mismo cada individuo.

En la década de los 80 nace el término pleasure dentro de los estudios de recepcion para explicar el placer o
disfrute que experimenta el publico al ver algun tipo de género de entretenimiento (series, peliculas, concursos...
) en el medio televisivo. Reading the romance. Women, patriarchy and popular literatura de Janice Radway fue la
obra que en 1984 incorporé el concepto de pleasure en los estudios de recepcién. La autora aplica este concepto
a las novelas romanticas en un intento por explicar porque las mujeres eran asiduas lectoras de este tipo de fic-
ciones literarias. Siguiendo esta dindmica pero ya en el marco televisivo es importante destacar el estudio de len
Ang sobre la telenovela Dallas (1978 - 1991) (Watching Dallas. Soap opera and the melogramatic imaginattion,
1985. En otra rama encontramos estudios desde la psicologia que apuntan al disfrute emocional o sensorial como
la clave para el consumo de unos determinados productos televisivos y no otros. “Sin embargo, ninguno de estos
trabajos ha tratado el gusto como tema central de sus investigaciones” (Grandio, 2009: 140 en Comunicacién y
sociedad n°2). La profesora Maria del Mar Grandio propone en su articulo El entretenimiento televisivo (Comuni-
cacion y sociedad, n°2, 2009) un estudio de audiencias desde la nocién del concepto del gusto, pero “; Qué significa
que un programa guste a su publico?” (Grandio, 2009:140) El término “gusto” tiene distintas connotaciones y de-
finiciones, la mayoria estan relacionadas con un objeto bello que se percibe a través de los sentidos. La rae tiene
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numerosas acepciones de “gusto” y define el término como el “placer o deleite que se experimenta con algun mo-
tivo, 0 se recibe de cualquier cosa; facultad de sentir o apreciar lo bello o lo feo; manera de apreciar las cosas
cada personay la aficion o inclinacién por algo”. Entender el término como placer estético o la belleza de algo fue
muy habitual durante el siglo XVII. “En la actualidad cabria sugerir un concepto del sentido de gusto entendido
como taste dentro de los parametros de una nueva cultura popular que protagonizan, sobre todo, los productos
propios de la denominada television de culto y la television popular de calidad” (Grandio, 2009: 144)

En la cultura popular, con la television como su representante mas llamativo, el concepto de gusto queda rele-
gado en lo que denominaron alta cultura. Pierre Bourdieu, Roland Barthes, Arthur Berger o Stuart Hall han pro-
fundizado en la cultura de la television y concluyen, desde distintas disciplinas investigadoras, que la cultura
popular esta vinculada a lo masivo, y es propia del pueblo mientras que la high culture es por definicidn exclusiva,
minoritaria y propia de las élites sociales. “Las reflexiones imperantes sobre la materia mostraban incompatible
cualquier tipo de concepto de gusto en la cultura propia del publico general. [...] La Escuela de Frankfurt ya perfilaba
a una audiencia masificada como la victima de los medios de comunicacion capitalistas” (Grandio, 2009: 143).
Segun Bordieu la dicotomia entre alta y baja cultura radica en la estructura social del gusto. Este autor habla en
su libro Distinction: A social critique of the judgement of taste (1983) de tres niveles culturales del gusto: “gusto le-
gitimo”, “gusto medio” y “gusto popular”. “El buen gusto era propio en exclusiva de una clase intelectual que con-
sumia productos de la alta cultura. El resto de la ciudadania estaria sometida a la vulgarizacion e irreflexividad de
la masiva cultura del pueblo” (Grandios, 2009: 143 en referencia a unas palabras de Bourdieu). En los afios 80
se dejo de equiparar la cultura popular con la baja cultura y comenz6 a verse como algo distinto, pero no necesa-
riamente inferior. En este contexto nace el concepto de gusto entendido como liking. “Aparece en el ambito aca-
démico con la revalorizacion de la cultura popular y el esfuerzo por entender la influencia de productos culturales
fuera de la tradicional aproximacién al entretenimiento a través del concepto taste. [...] Martin Barker distinguid
entre liking y disliking para constatar como habia una serie de cuestiones que gustaban a la audiencia y otras que
les disgustaban en relacion con las peliculas” (Grandio, 2009: 145).

Otros autores se han aproximado a este concepto desde elementos narrativos como los personajes. Como ya
hemos tenido la oportunidad de ver en el apartado dedicado a los personajes en esta tesis, Juan José Igartua
utiliza el concepto liking como sindnimo de identificacién del publico con los personajes de ficcion y como estos
son apreciados o resultan mas 0 menos atractivos para la audiencia. Por tanto, en esta era de la saturacién de
contenidos, de series de todos los tipos y de publicos cada dia mas exigentes el concepto de liking se presenta
como una de las motivaciones mas importantes para elegir un producto y no otro. En todos los géneros de entre-
tenimiento presentes en la actualidad en la television, como por ejemplo ficciones en todas sus modalidades, gé-
neros basados en la realidad como los realitys o programas de entretenimientos en general “se observa un disfrute
del espectador con la realidad y personajes representados centrados en aspectos sensoriales, emocionales y
afectivos mas que relacionados con placeres estéticos” (Grandio, 2009: 145) como ocurria en siglos anteriores.
Por esta razén es tan importante prestar a tencion a este aspecto en primer lugar para luego realizar un analisis
concreto. Porque en principio, hoy en dia, lo que marca el éxito o fracaso de una ficcion televisiva, y en general
de cualquier programa de television, son los indices de audiencia y no su calidad técnica o artistica, aunque esto
se vea reflejado en otros lugares y no solo en los datos estadisticos, como por ejemplo en los premios o el reco-
nocimiento obtenidos.
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“Al ser un arte democratico, el cine tiene los beneficios y los defectos de las democracias, sus
ventajas y sus desventajas. Entre los peligros estan la tendencia a la vulgaridad, la perogrullada,
la trivialidad y el lugar comun. Ya que se dirige a la psicologia de las masas, puede ser un vehi-
culo para su seduccion [...]. Entre los aspectos beneficiosos esta el juicio sano y saludable que
otorga la multitud en contraste con los veredictos de unos pocos arbitros auto designados que
pueden estar dados a los excesos, las creencias erroneas, los sentimientos artificiales, las emo-
ciones falsas y las mentiras propias de un esnob. El gran jurado formado por los compradores
de entradas de cine, aunque no es infalible, asegura una sana medida de justicia en las cortes”.

(Val, 1982: 192).

Los estudios de audiencias se utilizaran también para observar el impacto de cada ficcion en particular que se
analiza, pero en este primer apartado seréa simplemente una vision general y objetiva de las ficciones mas populares
en Espana en los Ultimo 15 afios. Ademas, el contexto productivo incluiré la descripcion de los elementos defini-
torios y las necesidades especificas del sector en Espafia, como por ejemplo los horarios tardios de emision de
las series, que se ven influidos por la idiosincrasia espafiola. También tendré una especial presencia la concepcion
de medialogia de Debray (2000) en lo que se refiere a la importancia que tiene la tecnologia en el mundo audio-
visual y televisivo en particular y como esta se relaciona con una nueva forma de concebir el producto artistico.
Para el analisis también es interesante su propuesta de pensar en la mirada, mas que centrarse en la imagen y
su descripcion ya que, aun siendo mas subjetiva la primera, genera un conocimiento mas nuevo que refleja la
gran disparidad de opiniones que definen el siglo XXI y se materializa, por ejemplo, en forma de comentarios en
las redes sociales. La critica, en los Ultimos afios, no pertenece a unos pocos Y el éxito de un producto como las
series se basa en esa concepcion de mirar que nos pone en contacto socialmente. En este sentido ya apunto
afios antes su mirada Bordwell (1995) afirmando que la interpretacion realizada por distintas personas, criticos,
revela un ciclo de produccion de significado que no ha de ser una barrera para la legitimidad del analisis como
propone Barthes.

ANALISIS DE MINISERIES Y SERIES DE LARGA DURACION.

Recordando las palabras de Aumont, este analisis no pretende ser un estandar incuestionable a la hora del es-
tudio de la ficcion para television, pero si intenta ser una aproximacion lo mas objetiva y completa a este universo
aunado distintas teorias narrativas y semiéticas que ayudan a generar un conocimiento en profundidad del objeto
de estudio. Una vez realizada una contextualizacion profunda del marco donde se producen las ficciones seriadas
pasamos a analizar 12 ejemplos que son el reflejo de los formatos mas populares en el horario nocturno en los l-
timos 15 afios en Espafia. El analisis consistira en dos fases. La primera, a modo general sobre la totalidad de la
obra donde se hablara de los elementos narrativos y audiovisuales de cada ficcion. La segunda se centrara en un
capitulo concreto y su situacion dentro de la temporada y la serie donde se realizara de forma concreta un anélisis
de los personajes que aparecen sus funciones y sus relaciones con el resto de personajes, el tiempo, el espacio
y el narrador, sus estructuras dramaticas y ademas los elementos audiovisuales. Para ambas fases se realizara
primero una ficha técnica y un resumen de la historia.
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Prestar atencion tanto a los aspectos audiovisuales como narrativos de la ficcion es importante para establecer
las relaciones internas entre todos los elementos que componen la obra. El problema de la aplicacién de las téc-
nicas de analisis de texto al mundo audiovisual es, principalmente, la identificacion de algunos elementos como
por ejemplo el narrador, que en una obra literaria aparecen definidos claramente pero que en el audiovisual se
funden con el uso de las imagenes para narrar o con personajes de la propia ficcion. A este respecto, Barthes
dice que el analisis “no trata de averiguar mediante qué esta determinado el texto (engarzado como término de
una causalidad), sino méas bien cémo estalla y se dispersa” (Barthes, 1993: 324). En otras palabras, no entendemos
el analisis como una forma de estandarizar o estructurar cada tipo de ficcion sino como una actitud abierta que
es susceptible de infinitas interpretaciones y que se sitta en el nivel significativo de la ficcion. Es indudable la re-
lacion directa que se puede establecer entre el texto literario y el texto audiovisual y por esta razon los elementos
que componen al primero se han extrapolado al segundo, pero con matices y adaptandolo a la realidad audiovisual.
Centrados ya en el analisis de las doce series elegidas es preciso volver la vista de nuevo al proceso, Gomez
Tarin propone un itinerario que “se aplica en el establecimiento de nexos mediante los que el sentido cobra vida;
es el punto de inflexidn que nos permite el paso entre las practicas objetivas y las subjetivas” (Gémez Tarin, 2010:
38). Este itinerario es resume en el siguiente esquema:

DECONSTRUCCION RECONSTRUCCION
A
INTERPRETACION
DESCRIPCION
Comprension
Découpage
‘—> Enumeracion
|—> Ordenacion

‘—> Articulacion

Figura 13: Recorrido para el analisis. De la deconstruccion hastala interpretacion. (Gémez Tarin, 2010: 38).

Esta deconstruccion esta destinada a observar de una forma mas clara y sin interferencias cada uno de los ele-
mentos que han sido estudiados en el marco teérico de la presente tesis y corresponden a los elementos pro-
puestos por Casetti y Di Chio en su libro “Como analizar un film” (1990). En primer lugar, el andlisis parte de un
solo elemento, en nuestro caso los personajes, enmarcados dentro de la totalidad de la ficcion a la que pertenecen.
No en vano, una de las hipdtesis de esta tesis es la especial importancia que tiene este elemento dentro de las
series de television, porque, en palabras de Natxo Lopez, que una de las claves de este tipo de relato es no olvidar
que “especialmente en una primera temporada lo que hacemos no es contar una historia sino contar una historia
de unos personajes”. Pasando de una vision méas concreta o intensiva a otra més general o extensiva, se abordara
el andlisis de los aspectos méas importantes en uno o varios fragmentos de un capitulo y como este se encuadra
dentro de la estructura narrativa del capitulo, de la temporada y de la serie. Estos aspectos atienden al nivel de
representacion (los codigos sonoros, la puesta en escena, el tratamiento del color, etc.) y al nivel narrativo (el na-
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rrador, los personajes, la historia, el espacio y el tiempo). El tltimo paso del analisis sera una comparativa del ele-
mento clave para nosotros, los personajes. Recurriendo a la terminologia empleada por Metz (1971) y atendiendo
a los criterios propuestos por Casetti y Di Chio se realizara un andlisis filmico de un texto audiovisual seriado a
través de sus componentes y un analisis cinematografico de un componente textual a través de distintas obras.
Este trabajo comparativo se recogera a modo de cierre del apartado practico.

Como deciamos, el analisis descriptivo es una primera aproximacion al objeto de estudio que sirve de base
para un posterior analisis critico que toma en consideracion la propuesta de que realiza Vale (1986: 182-187)
sobre los errores que podemos encontrar en una obra audiovisual. Esta guia de la autora norteamericana es muy
Util a la hora de evaluar y reconstruir estos elementos y llegar a una interpretacion tanto las obras en particular
como la industria de ficcidn para television en general:

ERRORES CON RESPECTO AL CONTENIDO DEL RELATO:

1. Falta de un contenido reconocible.

2. Falta de relacién con los intereses del publico en un momento dado.
3. Falta de proporcion entre costo y atractivo.

ERRORES CON RESPECTO A LA IDENTIFICACION:

4. Falta de relacion entre los hechos del relato y la vida del espectador.
5. Falta de caracteres simpaticos.

6. Inconsistencias en la simpatia del personaje.

7. Falta de caracteres que posibiliten las comparaciones favorables.

ERRORES CON RESPECTO A LA PROBABILIDAD:

8. Falta de probabilidad.

9. Tentaciones por situaciones interesantes pero improbables.
10. Premisas falsas.

ERRORES CON RESPECTO A LA COMPRENSIBILIDAD:

11. Falta de variedad.

12. Uso de formulas agotadas.

13. Informacién insuficiente.

14. Empleo de simbolos incomprensibles.

15. Evaluacién dificultada por el uso de factores no familiares.

16. Caracterizacion y hechos familiares con emociones no familiares.

17. Falta de emociones universales.

18. Pelicula insipida a causa de la incapacidad para hacer comprensible el material interesante.

ERRORES CON RESPECTO AL MOVIMIENTO HACIA ADELANTE:

19. Intencién principal expuesta demasiado tarde.
20. Dificultad principal expuesta demasiado tarde.
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21. Climax demasiado temprano.

22. Objetivo principal obtenido antes del fin de la pelicula.

23. Puntos lentos debido a la falta de objetivos auxiliares.

24. Detenciones y saltos porque las subintenciones no se superponen.
25. Subintencion malentendida como intencién principal.

26. Falta de gradacion.

27. Material que no permite la gradacién.

28. Gradacion irregular o despareja.

29. Comienzo de relato que resulta demasiado impresionante.

30. Gradacion que no se lleva al extremo.

31. Gradacion estéatica.

32. Fatiga por incorrecta estimacion de la distancia.

33. Insatisfaccion causada por energias sobrantes.

34. Incoherencia porque la secuencia de escenas no sigue al interés.
35. Fracaso en la continuidad de las intenciones.

36. Interposicidn de escenas que obstaculizan el movimiento hacia adelante.

ERRORES CON RESPECTO AL SUSPENSO:

37. Confusion por falta de informacion concerniente al objetivo.
38. Posibilidad desigual de triunfo.

39. Falso suspenso basado sobre la esperanza.

40. Falta de exposicion de la dificultad en el momento apropiado.
41. Relajacion gradual de la duda hacia el final.

ERRORES CON RESPECTO A LA ANTICIPACION:

42. Anticipacion de la intencion del autor (telegrafiada por adelantado).
43. Falta de conocimiento para la anticipacion.

44. Falta de informacion para la anticipacién.

45. Falta de sorpresa.

46. Intentos de crear suspenso sin la anticipacion suficiente.

47. Falta de final de la anticipacién.

ERRORES CON RESPECTO A LA INTENCION PRINCIPAL Y A LA SUBINTENCION:
48. Falta de intencidn principal.

49. Intencién, principal débil.

50. Intenciones principales paralelas o difusas.

51. Intenciones principales que no se extienden a todo lo largo del relato.

52. Subintenciones falsas que no siguen a la intencion principal.

53. Subintencién sin motivacion.

54. Motivacion que no depende de un motivo.

55. Fuerza de la motivacion superior a la del motivo.
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56. Falta de cumplimiento o frustracion de las subintenciones.
57. Subintenciones que no se orientan en una misma direccion.

ERRORES CON RESPECTO A LA ALTERACION Y EL AJUSTE.

58. Relato descriptivo sin alteracion.

59. Combinaciones sin caracteristicas.

60. Combinaciones sin afinidad o rechazo.

61. Falta de separacion entre las partes con afinidad.

62. Falta de union entre las partes con rechazo.

63. Falta de impedimento para que se separen partes con rechazo.

64. Falta de impedimento para la union de partes con afinidad.

65. Motivos sin intenciones resultantes.

66. Intenciones sin motivo.

67. Objetivo inadecuado para una intencion.

68. Falta de proporcion entre la fuerza de la intencion y la del motivo.

69. Falta de oposicion de las intenciones.

70. Intento de destruir la intencion mediante dificultades que no estan en oposicion.
71. Falta de cumplimiento de una intencidn que no tiene obstruccion.

72. Falta de enfoque de la contraintencion hacia el mismo objetivo.

73. Unica oposicion de la intencién principal mediante obstaculos o complicaciones.
74. Falta de manifestacion de la fuerza de la intencion.

75. Inadecuada fuerza de la dificultad.

76. Falta de reconocimiento de la exposicion mutua de la fuerza en ataque y resitencia.
77. Falta de decision final.

78. Choque con la dificultad revela intencién mas fuerte de lo que era el motivo.

79. Exposicion innecesaria de factores decisivos.

80. No dejar implicita la ejecucién de una intencién sin oposicion, en un lapso.

81. No mostrar la ejecucién de una intencion que tiene oposicion.

82. Cambio rapido de las caracteristicas.

83. Preparacion inadecuada del ajuste.

84. Ajuste que retrocede hasta el estadio inalterado.

85. Ajuste inaceptable.

86. Final infeliz que tiene la posibilidad de un ajuste posterior.

ERRORES CON RESPECTO A LA CARACTERIZACION.
87. Falta de conocimiento psicolégico.

88. Falta de caracterizacion.

89. Negligencia en la exposicidn de los factores obligatorios.
90. Eleccion de factores inconsistente.

91. Designacion de factores a voluntad.

92. Acciones incoherentes.
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93. Reacciones incoherentes de otra gente.

94. Descuido de detalles que ayudan a la caracterizacion.
95. Distribucion irregular de la caracterizacion.

96. Eleccion falsa de caracterizaciones.

97. Duplicacién de caracterizaciones.

98. Falta de esquema de color.

99. Descuido de los papeles secundarios.

ERRORES CON RESPECTO A LA SELECCION DE INFORMACION:
100. Informacién no esencial.

101. Muy poca informacion.

102. Repeticion de informacion.

103. Distribucién falsa de la informacién.

104. Falta de la explicacién necesaria.

ERRORES CON RESPECTO A LA DIVISION DEL CONOCIMIENTO:
105. Falta de informacién a los actores.

106. Aburrida exposicion de la informacion a los actores.

107. Falta de informacion al publico.

ERRORES CON RESPECTO AL ESPACIO Y EL TIEMPO:

108. Eleccion de lugar indiferente.

109. Eleccién de lugar equivocada.

110. Falta de consideracién de los efectos del lugar sobre la escena.
111. Eleccidn del tiempo indiferente.

112. Falta de consideracion de la consecutividad del tiempo.

113. Falta de consideracion de la progresion del tiempo.

114. Falta de consideracion de los efectos del lapso entre escenas.
115. Omision de la exposicion del lugar.

116. Descuido en la explotacidn de las caracteristicas del lugar.

117. Incoherencia debida a una preparacion del lugar no cumplida.
118. Exposiciédn insuficiente.

119. Falta de consideracion de la exposicion del tiempo por medio de la accion.
120. Intervalos irregulares en el lapso entre escenas.

ERRORES CON RESPECTO A LA AMPLIACION Y COMPOSICION:
121. Enfoque del sector equivocado.

122. Incorrecta eleccion de la posicion de la camara.

123. Sefialamiento de factores no importantes.

124. Falta de muestra de factores esenciales.

125. Falsa composicion de factores.
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126. Retardo en el seguimiento del interés.

127. Movimiento de camaras injustificado.

128. Falta de conexién entre tomas.

129. Cambio brusco de la posicion de la camara.

ERRORES CON RESPECTO A LOS MEDIOS DE EXPRESION:
130. Expresién sin significado.

131. Uso no econdémico de los medios de expresion.

132. Uso erroneo de los medios de expresion.

133. Exceso de dialogo.

134. Acciones sin sonido adecuado.

135. Falta de consideracion de la informacion expresada.
136. Contradiccion entre los distintos medios de expresidn.
137. Falsa reminiscencia.

138. Falta de elaboracion.

139. Duplicacion absurda.

140. Falso simbolismo.

ERRORES CON RESPECTO AL ESPACIO:
141. Demasiado material.
142. Muy poco material.

5.3.1 INSTRUMENTOS Y TECNICAS QUE SE UTILIZARAN

EN CADA ETAPA DEL ANALISIS

La primera fase de contextualizacion es eminentemente descriptiva. La descripcidn de la situacion actual del
sector se acompafia de grafi