UNIVERSIDAD COMPLUTENSE DE MADRID

FACULTAD DE CIENCIAS DE LA INFORMACION

Departamento de Comunicacion Audiovisual y Publicidad

NUEVAS TECNICAS CREATIVAS EN LA
ELABORACION DE GUIONES. INTRODUCCION AL
ESTUDIO DEL RITMO EN LA FICCION AUDIOVISUAL

MEMORIA PRESENTADA PARA OPTAR AL GRADO DE
DOCTOR POR

Pedro Javier Gbmez Martinez
Bajo la direccion del Doctor:

Francisco Garcia Garcia

Madrid, 2002

ISBN: 84-669-2193-8


cdsec
Imagen colocada


Nuevas técnicas creativas en la elaboracion de guiones: introduccidn al estudio del ritmo...

COMUNICACION AUDIOVISUAL Y PUBLICIDAD II
FACULTAD DE CIENCIAS DE L& INFORMACION
UNIVERSIDAD COMPLUTENSE DE MADRID

NUEVAS TECNICAS
CREATIVAS
EN LA ELABORACION DE
GUIONES

Introduccion al estudio del ritmo en la ficcion
audiovisual

Tesis Doctoral presentada por
PEDRO JAVIER GOMEZ MARTINEZ

Director de la tesis
Dr. FRANCISCO GARCIA GARCIA




Nuevas técnicas creativas en la elaboracion de guiones: introduccidn al estudio del ritmo...




Nuevas técnicas creativas en la elaboracion de guiones: introduccidn al estudio del ritmo...

[La ficcion televisiva] es un producto de maxima
adecuacion a la fabrica televisiva, a su serializacion, sus
ritmos y metrajes...

(M. Mattelart)
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Abstract

(TI.- Imagen narrativa; (TE).- Relatos audiovisuales, narracion con
imégenes, narracion iconica

e pretende demostrar, tras el estudio del material investigado, que la
construccion de las historias de ficcion posee pautas comunes en
TV, algunas de las cuales podrian explicar el repentino y
sorprendente éxito que muchas de estas producciones alcanzaron en
el tiempo en el que fueron emitidas.

Se buscan algunas de las claves que podrian servir para explicar las
caracteristicas morfolégicas comunes a dichos textos, llegandose a la
descripcion final de un constructo novedoso, el “ritmo dramético”, como
elemento angular de dicha explicacion.

Colateralmente se intenta establecer una relacion entre los matices que
diferencian la estructura ritmica de unos textos sobre otros y la pertenencia de
dichos textos a formatos o géneros concretos, o que necesariamente conduce a
admitir la existencia de pautas ritmicas especificas en el modo en el que cada
género presenta la informacion.

En esta investigacion se ha analizado un corpus de 30 textos
seleccionados al azar, entre la emision de todos los contenidos ficcionales de
estreno y de produccion nacional, programados por las cadenas de ambito
estatal (TVE, A3y T5) en Espafia, en el periodo 1999-2000.

13



Nuevas técnicas creativas en la elaboracion de guiones: introduccidn al estudio del ritmo...

Abstract

hrough the study of the researched material, this work aims to
demonstrate that the build-up of those fiction stories for TV, shares
common guidelines, some of which could be used to explain the
sudden and surprising success that many of these series achieved at
the time they were on the air.

Within this research some of the clues that may clarify the
morphological features that these texts have in common are found, leading this
proccess to a final description of a brend-new way of the building-up step, the
dramatic tempo, as the essential element for that explanation.

At the same time, this research tends to establish a relationship between
the nuances that differenciate the tempo structure of some texts from others and
the belonging of those texts to their own specific format or drama , what
necessarily leads to admit the existence of specific tempo guidelines in the way
every drama genre lays out its information.

On this research it has been analyzed a corpus of thirty texts chosen at
ramdom among the total amount of hours of Spanish premiere fiction contents
broadcasted by the main Spanish TV channels (TVE, public; A3 and T5, private
ones) within the period 1999-2000.

14
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Introduccion

Hace apenas unos afos, las posibilidades de que una produccion
nacional pudiera competir con las exitosas series norteamericanas, eran bastante
escasas. De hecho, productores y programadores, conscientes de esta tradicion,
eludian apuestas fuertes en todo lo que tuviera que ver de cerca o de lejos con el
mercado de la ficcion.

Ahora, por el contrario, en una tendencia claramente inversa durante los
Gltimos cinco afios, el producto local se impone al americano y en general a
todo el producto extranjero. Segun Vilches:

“La ficcion televisiva espafiola nunca goz6 de
mejor salud como en estos Ultimos afios. Este
género de contar historias cotidianas para el
consumo popular ha pasado a formar parte
esencial del campo de batalla por la audiencia y la
afirmacion de wuna industria incipiente, cuyos
resultados cuantitativos son importantes a partir
de mediados de los noventa.” (Vilches, en VV.AA.
2001, 117)

15
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Pueden aducirse mejoras técnicas en el engranaje industrial, que hacen
el resultado final mas competitivo. Cierto que las series de ahora, grabadas en
video en su mayoria, se elaboran a mucha mayor velocidad que las de hace diez
0 quince afios (rodadas en cine, la gran mayoria de ellas), pero no menos cierto
es que se han logrado incorporar numerosos aciertos en el disefio de los
programas en general, y de los programas de ficcidn, en particular.

Una puesta en escena mucho mas agil, interpretaciones mas
espontaneas’, realizaciones mas dinamicas y unos acabados mas acordes con lo
que demanda hoy el mercado audiovisual, parecen contribuir decisivamente a
estas mejoras. Con todo, muchos profesionales del medio cinematografico, se
han resistido a una reconversion, defendiendo a ultranza la imagen fotoquimica
frente a la imagen electronica. Desde nuestro punto de vista, esto ha constituido
en muchos casos un obstaculo adicional en el logro de las mejoras aspectuales
del medio televisivo.

Asi, por ejemplo, las primeras generaciones de técnicos, que provenian
del cine y de la publicidad (la cual se rodaba y ain hoy se rueda con demasiada
frecuencia en 35 mm) demostraron poco interés y hasta desprecio hacia las
posibilidades de explotacion técnica y expresiva de las 625 lineas, exceptuando,
claro esta a los denominados teleastas (Palacio, M; 2001)>.

Mathias y Patterson (1994,84-11) han insistido en el escaso fundamento
de estos prejuicios, pues aunque la gamma de la emulsion cinematografica, sus
limites de contraste, el tamafio del cuadro sobre la pantalla, su definicién y otras
circunstancias, qué duda cabe que influyen en la mejora del resultado, no sirven

! En conversaciones mantenidas con varios directores de programas de ficcion (muchos de ellos
también directores de cine), y con algunos actores, parece bastante extendida la opinion de que
la técnica de realizacion multicamara y en bloques, favorece la naturalidad y el realismo en el
tono de la interpretacion por cuanto se realizan menos “cortes” durante la grabacidn, con
respecto a los que suelen hacerse durante un rodaje. Aungue también es cierto que casi todos
coinciden en que esto se ve compensado con un elemento que actda contra la calidad del
producto en TV y es el alto rendimiento que se exige por jornada de trabajo (minimo 20
minutos/jornada de media, frente a los 3 6 4 del cine).

2 Profesionales que hicieron suyas algunas de las propuestas de Rosellini, quien supo ver en el
nuevo medio, un interesante campo abonado para la experimentacion (Palacio, 125 y
siguientes).
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necesariamente a la realidad mas de lo que lo hace la modesta pantalla de 3x 4,
de 16, 24, 28 pulgadas... Incluso —sefiala-, las posibilidades de manipulacion
directa sobre las variables luminicas “viendo el resultado en directo” (sin
necesidad de esperar a que el laboratorio nos devuelva el copion), consolidan de
modo notable la creatividad del medio.

El espectador en la butaca de su casa acepta la manipulacion de los
tamanos tal y como sucede en la sala de cine. La distancia media que le separa
del cuadro suele estar entre dos y cuatro veces la diagonal del formato, es decir
en los limites de lo considerado idéneo, y nadie duda de que es posible contar
una buena historia con esos valores, y que si no se cuenta, no es tanto problema
de soporte, de hardware, como de falta de ideas, de insuficiencia en el
desarrollo del software.

Junto a esa generacion de técnicos especializados, que han nacido del
video y que reconociendo sus limitaciones tratan de suplirlas con ingenio, nos
encontramos con una continua modernizacion del parque de receptores, otro
elemento a tener muy en cuenta. Cada vez estamos méas cerca de disfrutar del
“cine en casa” (home theatrical), suefio de tantos cinéfilos y concepto que en
América y particularmente en los EE. UU. parece plenamente introducido en el
entorno de los televidentes, como una aspiracion accesible a las capacidades
econdmicas de la clase media.

Pero hasta el menos analitico de los espectadores aceptaria que las
normas del discurso son diferentes, a poco que le formularamos las preguntas
adecuadamente. Cuando hablamos del medio televisivo nos enfrentamos de
modo inevitable al doble fendmeno de la espectacularidad y de la
fragmentacion. La espectacularidad referida no solo a los contenidos, a su
inmediatez, etc... sino a la forma de aparicion de éstos, substituye cualquier
aspiracion de verosimilitud; la fragmentacion (fugacidad de los planos,
segmentacion interna de los textos en secuencias breves...) llevada al extremo
provoca efectos miméticos y de homogeneizacion de los ritmos visuales del
texto (microtexto) con respecto al macrotexto o programacion (Requena,1989,
90 y 31 respect.). Espectacularidad y fragmentacion, que si bien es cierto
también acaba dandose en ciertos tipos de cine, no cimenta los pilares basicos
de este medio, donde aparece mas como alternativa que como requisito.

17
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La espectacularidad se demanda tanto en los contenidos como en las
propias formas expresivas. El discurso televisivo actual potencia la inmediatez,
la cercania a la realidad y los sucesos capaces de generar alguna sorpresa o de
incluir algin elemento que pueda pasar por novedoso aun cuando no lo sea.
Parece que no existen limites en la eleccion de los temas, por mucho que si
parece haberlo en la variedad de los mismos. Eros y Tanathos siguen siendo las
dos grandes vetas de las que se sigue nutriendo el medio de una forma
satisfactoriamente exitosa, pero el reto es ofrecer la muerte en directo o el sexo
en directo, en forma de video-aficionado, falso snuff, serie de ficcion, debate o
confesion publica...

El espectador actual decide continuamente entre canales abiertos de
ambito nacional, autonémico 6 local, canales de pago, canales tematicos via
satélite y cable... Incluso su propio aparato de video VHS, DVD o CDI...
constituye un canal alternativo mas. Y ante esta variedad en la oferta surge la
duda en la eleccion. Una decision previa pensada con anterioridad al comienzo
de la emision y equiparable a la decision de ir a la sala cinematografica al
objeto de escoger entre tal o cual pelicula, parece descartada en el
comportamiento habitual de los espectadores. Lejos de eso, 1o méas frecuente es
tantear la oferta con el mando a distancia y el fendbmeno zapping parece
convertirse asi en la realidad mas incontestable y comdn a la totalidad de los
comportamientos de los usuarios. Esta fragmentacion audiovisual del discurso
por el narratario, acaba por alterar los tiempos narrativos de la oferta televisiva.
Un discurso cada vez mas fragmentado parece contribuir a saciar el apetito de
los espectadores respecto a la variedad que sus ojos demandan frente al
televisor, y aqui nos encontramos con un elemento clave que es el ritmo de esa
fragmentacion, cuyo estudio merece una consideracion especial.

¢Existe una influencia del ritmo en la satisfaccion o en la demanda de
imagenes? ¢Hasta qué punto el ritmo de un texto puede evitar las fugas
intermitentes de la audiencia? ;Qué limites pueden darse en la lectura/recepcion
del mensaje, a partir de los cuales la eficacia del ritmo decrece o resulta nula?

En primer lugar queremos reconocer que el ritmo, entendido como
intensidad y duracion de los planos, movimientos de camara, movimientos

18
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internos, etc... no puede ser la causa Unica del interés de la mirada de los
espectadores al margen mismo del contenido y argumentamos una razon de
peso en este sentido: la publicidad televisiva es puro ritmo, potencia y
desarrolla en la fugacidad de sus planos, en la abundancia de sus elementos
expresivos que la propia mdsica exagera aun mas, toda la agitacion que el
medio es capaz de digerir y sin embargo, basta echar un vistazo en las curvas de
audiencia de las emisoras para comprobar un hecho que por su frecuencia no
puede ser fruto de la casualidad.

e e
11.8 Am(000)= e ko1l
1259 T

p— L= Cine 16h cod. / un
sutil caso de
asesinato Am%=
0.2 Cuota= 0.9

Jaray sedal Am%= A e tado / no me

12,5 Cuota= 10.8 entiendo con mi PrE
== madre Am%= 2.6

=2 | =113 oxd Am =86
Planeta de los ni#os Cuota=11.3 AmM(000)= B6
Am%= 1.0 Cuota= Am{000)= 1008

Jj.00. de invierno e e

Am%= 0.8 Cuota= Diagnostico

3,5 Am(000)= 297

asesinato / delirios
de asesinato Am%=
2.1 Cuota= 100

Baloncesto:nba (d) /
philadeiphia
76ers-utah jazz

. Am(000)= 832 Am%= 0.1 Cuota=
El gladiador Am%= - J\quiero sorpreniier 0.4 Am(000)= 35
AD FCeemta— 1K 72 a i norois’ A%

Fig. 0.1.- Perfil de audiencias Algunos de los cortes publicitarios han
sido marcados con la letra P. Obsérvense los efectos migratorios de la
audiencia en esos puntos.

En dichas graficas -que nos muestran las oscilaciones de espectadores a
lo largo del dia-, se detectan subidas y bajadas segln las tendencias estables de
los programas, pero dentro de cada programa es posible apreciar “bajadas”
significativas, cuyos extremos coinciden con el principio y fin de los blogues
publicitarios.

Luego el ritmo formal, por si solo, no parece ser el Gnico captador de
interés. Si lo que sucede en el texto en si mismo constituye una parte decisiva
del total de interés generado por éste, podemos plantearnos que esos "sucesos"
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(acciones y acontecimientos en la terminologia de Chatman) al no darse todos a
un tiempo, ni al ser idénticos en su contenido, forman otra estructura de
naturaleza ritmica cuyo estudio alienta la esencia de nuestra investigacion.

Chatman (1990, 56) ya mencion0 a partir de los estudios de Barthes, la
existencia de unos nucleos que condensan la informacion relevante,
entendiendo por tal, aquella que provoca relaciones causa-efecto que
determinan ulteriores partes del relato. La existencia de estos ndcleos de
informacién esencial presupone la existencia de otras informaciones
secundarias a las que Chatman denomina satélites.

Nuestro estudio pretende analizar la relacion entre nacleos y satélites
en las principales series de produccion nacional, 0 mas exactamente, entre
ciertas entidades semejantes a los nicleos y satélites de Chatman & Barthes,
pero especificas del hecho televisivo. Es un estudio sobre contenido, acotado
temporalmente a las series emitidas entre septiembre de 1999 y marzo de 2000,
en Espafia, en las cadenas de cobertura nacional.

Es preciso advertir que esta investigacion en su origen, quiso ser un
estudio experimental en el que se pretendia exponer a una muestra de 200
sujetos, a textos casi idénticos pero con distinta configuracion ritmica en la
articulacion de la informacion esencial y no esencial (nucleos y satélites,
digamos por el momento). La respuesta, iba a ser medida en términos de
aceptacion o rechazo de cada segmento de los textos mostrados. Enseguida
comprendimos que faltaba un estudio previo sobre los propios textos, cuya
realizacion se pretende llevar a cabo aqui.

El abandono de la experimentacion en favor de un analisis de corpus
entre textos de las caracteristicas citadas, no supone una claudicacion. Creemos
por el contrario que esta breve reconversion, aparte de necesaria como hemos
dicho, puede permitirnos establecer un repertorio de configuraciones expresivas
de orden narrativo inspiradas en el ritmo de la informacion que el propio texto
suministra. En particular, nos interesa saber si existen estructuras ritmicas
concretas en funcion de género o formato.

20



Nuevas técnicas creativas en la elaboracion de guiones: introduccidn al estudio del ritmo...

El estudio se cifie al periodo 1999-2000, a los géneros de ficcion en la
television libre (no de pago) de ambito nacional en Espafia, excluyendo
deliberadamente series extranjeras, series de ambito autonomico, 0 series
emitidas exclusivamente en canales de pago, ya sean tematicos, por satélite o
por cable. En pocas palabras, es una indagacion referida sobre todo a la
television mas generalista que se consumid en nuestro pais durante las
postrimerias del siglo. Se dice que en estos afios, tres han sido los géneros
dominantes: el drammedy (rebautizado en Espafia como “dramedia”) la sitcom
y la serie diaria.

Lo que Varela argumenta para la obra teatral, respecto a que ésta...

"[...]se basa en la sucesién de tensiones y
distensiones; es un proceso de funciones
dramaticas" (en Diez Borque, J.M. y otros;
1989)

...nos parece perfectamente aplicable a los textos dramaticos (o si se
prefiere "ficcionales™) para television o cine. Hunter viene a decir lo mismo al
recordar las palabras de John Wilder, ejecutivo de la NBC, quien recomienda y
exige “passion and tesion in every scene” (“pasion y tension en cada bloque”)
(Hunter, 1993, 23). Chatman habla de cadenas de suspense y sorpresa. En
todos ellos parece aceptado que uno de los principales recursos para mantener
la atencion del relato, se basa en las distancias entre momentos de interés, asi
como en el nimero y la intensidad de estos momentos.

Su tension depende de la capacidad que tengan dichos segmentos para
plantear situaciones en las que se dé un elemento adicional en estado de latencia
o0 de posibilidad. Por tanto, no s6lo el elemento cuantitativo define la tension.
Es necesario afrontar su intensidad partiendo de la tematica sobre la que se
establece una dimension.

Un guion se construye pensando en dichos elementos. De hecho, un

guidn es bésicamente una estrategia en el disefio, entendido éste como una
ordenacion de sucesos y existentes. Una de sus claves, desde nuestro punto de
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vista la mas importante, depende de la capacidad ritmica del texto para abrir
nuevas puertas, crear nuevas situaciones, ofrecer diversidad de caminos.

El nuestro es un estudio basado en textos pero referido al guion,
documento que genera la historia, que tiene su propio discurso y en el que se
expresan las informaciones proferidas por los personajes, asi como sus gestos,
acciones, intenciones... (todo el aporte seméantico de las didascalias). El objetivo
ultimo de este estudio es analizar las reglas de la escritura que parecen regir el
texto ficcional televisivo de finales del siglo XX, en Espafia. Sabemos que
vamos a encontrar variables comunes a todos los textos, variables comunes sélo
a algunos textos, o a los textos de éxito en concreto y variables que solo se
daran en determinadas series. Incluso dentro de cada serie, suponemos la
existencia de constantes so6lo operativas para algunos capitulos o episodios. No
nos preocupa la dispersion porque no constituye el objeto de nuestro estudio a
no ser como elemento de contraste. Nos interesa la repeticion, que es lo que en
definitiva convertira a ese elemento en constante.
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PARTE 1:
INTRODUCTORIA
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Razones para el estudio del ritmo

La actual situacion de demanda amplia en el mercado ficcional

de television para productos de factura nacional, ha provocado una
cierta incapacidad de respuesta en algunos sectores profesionales, a la
hora de aportar en numero y calidad suficientes, personal cualificado
para el desempefio de tareas especificas como lo es la escritura de
guiones. En un pais de amplia tradicion literaria esto parece casi un
contrasentido, pero tal vez esta carencia inicial no se deba a una
ausencia general de ideas sino mas bien a una falta de formacion
especifica en el sector audiovisual.

Asi hoy, es frecuente encontrar entre los asistentes a los
multiples talleres de guion que universidades e instituciones diversas
ofrecen con cierta periodicidad, licenciados o estudiantes de filologia
que, posiblemente atraidos en su dia por la creacion literaria, buscan en
los talleres de guion una reconversidon que les permita incorporarse al
mundo del trabajo dentro de un sector en el que muchos aseguran que
el crecimiento de la demanda seguira aumentando en los afos
venideros. Son la mayoria, como es de suponer, buenos conocedores
de nuestra lengua, asi como de las diversas corrientes literarias en
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general. Incluso algunos llegan a la categoria de expertos en
variedades diastraticas y diatopicas, lo que les convierte casi en
dialoguistas puros por su dominio de los diferentes registros
idiomaticos, sin necesidad de mas formacion.

También es bastante habitual encontrar dentro de las cadenas de
ambito nacional (e incluso autondmico), acuerdos de colaboracién para
el desarrollo de talleres de guionistas entre los que se espera reclutar
una cantera solida capaz de ofrecer el producto que los actuales
mercados demandan, o mejor dicho, capaces de entender las
caracteristicas de la demanda en el tiempo y modo previstos por la
emisora®.

Fenémenos mediaticos como Gran Hermano (Zeppelin & T5) y
sus secuelas, nos hablan de la continua busqueda de formatos
novedosos, asi como de la irreconciliable pugna entre la realidad y la
ficcion®.

Hace anos, los concursos eran la estrella de la produccion
propia. Hoy parece que ese lugar lo ocupan —no sabemos por cuanto
tiempo- las series de ficcion, junto a ciertos top shows, pero es
previsible que tal circunstancia responda a un movimiento pendular en
los intereses de los espectadores”®.

Hay que sefialar que, en nuestro pais, la produccién ficcional
para television corre mayoritariamente a cargo de las productoras de
television, siendo la intervenciéon de las cadenas de mera supervision a
través de los ejecutivos que dan el control de calidad final, interviniendo

® Algunos ejemplos de ello: Proyecto Azul, politica de Telecinco para la deteccion y formacion
de jévenes guionistas; Plan de formacion Geca Consulting para Globomedia...

* O incluso habria que decir entre las distintas envolturas de la ficcion, por si alguien cree
todavia que el sistema de “corte transversal” impuesto en esta clase de formatos, nos deja ver
realmente la realidad y no una deformacion de la misma.

> De hecho, ya se esta hablando de la vuelta de los show-games en detrimento de estos otros
programas de variedades con famoso y escandalo en el mismo mend.
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en algunos otros aspectos de la produccién®. ;Qué sentido tiene
entonces que las cadenas se interesen por la formacién de los
guionistas? Tal vez no haya tras sus ofertas otros intereses que los
meramente fiscales, al fomentar una actividad formativa que les
favorece en su declaracion de beneficios, pero tal vez también se
pretenda una tutela a medio o largo plazo sobre el mercado de la ficcion
desde sus contenidos, dado que este mercado se lleva convirtiendo
desde hace algunos anos en el mascarén de proa de todas o de casi
todas las programaciones de prime time (Cinevideo 20, n° 192; pg. 30).

LAS SERIES DE PRODUCCION ESPANOLA EMITIDAS EN LAS CADENAS NACIONALES

Cadena NEE Dia Hora Programa Durackén Rating Miles Share
Antena3 24 Ma 22:09 Compafieros 97 11,8 4.602 29,2
Telecinco 24 Lu-Ma 22:09 Perindistas 99 11,6 4.500 27,6
Telecinco 13 Lu 22:04 El Comisario 89 10,9 4266 24,8
Telecinco 13 Ju 22:04 Hospital Central 96 9,6 3.762 22,8
Antena3 14 Do 21:53 Un chupete para ella 78 9y 3.625 23,0
Antenasz 13 Ma-ju 22102 Manos a ld obra 72 9,2 3.610 21,0
TVE1 17 Ju 22:03 Academia de baile Gloria 88 8,9 3.482 23,1
Antenas 27 Ju 22:09 Policias, en el corazdén de la calle 100 8,9 3.480 23,6
TVE1 19 Lu 22:05 iAla..Dinal 43 8,8 3470 20,5
Telecinco 22 Mi-ju 22123 7 vidas 64 8,0 3.003 19,8
Antena3 12 Ma-ju 21:59 Dime que me quieres 99 757 3.013 18,2
Telecinco 13 Mi-Do 22:04 Moncloa, éDigame? 38 7ol 2.914 17.3
TVE1 13 Lu 22:03 La ley y la vida 78 7.3 2.838 17,1
TVE1 5 Ma-Mi 22:01 El botones Sacarino 60 6,5 2.547 15,0
Antenay 9 Do 21147 Manos a la obra (domingo) 73 6,2 2444 17,6
Antena3 13 Ju 23:14 Manos a la obra (repeticidn) 81 6,0 2,342 19,5
Telecinco 1 Do-Ju 22:04 El grupo 85 5,7 2,203 15,4
Telecinco 5 Ju 22:15 Abogados 90 5,1 2.020 13,2
TVE1 28 Lu/Vi 18:02 iAla...Dinal (repeticitn) 42 &7 1.836 233
TVE1 13 Lu-Mi 23:36 Robles, investigador privado 58 3.8 1.508 14,3
Antena3 4 Ju 23:41 Papa 33 2,8 1,062 9,5
Antenas 13 Sa 13:17 Dos+una 28 2,0 769 15,6

Cuadro 1.1. Durante la temporada 2000-2001, los resultados de las series

han continuado en la direcciébn apuntada en las temporadas anteriores (Cuadro
tomado de Cinevideo 20, n° 192).

® A veces se graba en los estudios de la cadena con el material técnico y humano de ésta, pero el
equipo creativo y la contratacion artistica viene dada cominmente por los “desarrolladores del
formato”, que son en su mayoria, antiguas productoras de cine y productoras especificamente
televisivas de reciente creacion.
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Cuando deja de ser un producto beneficioso en términos
econdmicos —porque hasta la ficcion tiene sus recesiones y periodos de
crisis-, continua favoreciendo a sus duefios en términos de “prestigio”.
Para estas grandes empresas de comunicaciéon que son las emisoras
de ambito nacional, la “rentabilidad politica” de sus productos de cara a
inversores y accionariado, puede pesar tanto o0 mas que lo meramente
economico.

En todo caso si puede asegurarse que existe una honda
preocupacion si no una busqueda desesperada de nuevos talentos, de
los que se espera sean capaces de ofrecer elementos renovadores del
panorama. El mercado de la ficcion mueve millones y hace falta una
auténtica mina de ideas para sostenerlo. El arte de la escritura se torna
arte del escamoteo, en saber contar la historia de siempre, una y mil
veces contada o como diria Mckee:

“By the time modern filmgoers sit down
to your work, they 've absorbed ten of
thousands of hours of TV, movies,
prose, and theatre. What will vyou
create that they haven’t seen before?”
(67)

Es decir: cuando los espectadores se sientan ante la pantalla,
¢qué no habran visto ya, con tantas horas de lectura (aunque de esto,
aqui, mas bien poquito) y visionado, acumuladas en el transcurso de
sus vidas?

Predomina en ese contexto, la figura del guionista ad hoc, cuyos
servicios solo se requieren para una linea de producto muy especifica y
proliferan las etiquetas tales como “es gracioso”, “construye bien”, “sabe
mover los personajes”, equivalentes a esas otras que también actores y
ejecutantes deben soportar en el transcurso de sus vidas profesionales
(“tiene vis cdmica”, “es guapo/a”, etc..), convirtiéendose en un lastre para

la carrera de muchos de ellos.
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Hemos comprobado que la mayor parte de las facultades de
Ciencias de la Informacion incorporan ya en sus nuevos planes de
estudio, talleres de guion, asignaturas tedricas relacionadas con la
dramaturgia audiovisual o técnicas de creacion literaria para el
audiovisual, enmascaradas bajo distintos epigrafes y denominaciones.
Este sector tradicionalmente autodidacta, en el que se hicieron a si
mismos narradores de historias para la pantalla como R. Azcona o en el
que otros venidos de la escena, como E. Neville o A. Paso, aplicaron la
l6gica de la construccion dramatica de una forma intuitiva, aunque
eficaz, no parecio necesitar nunca de una formacion tan especifica para
subsistir. Bien es cierto que hace algunos afnos, puede decirse que
practicamente las necesidades quedaban cubiertas con el cine de
produccién nacional, o que representé durante varios lustros, poco mas
0 menos un centenar de titulos al afo.

La profesion de guionista no era en todos los casos una
profesion como tal, sino mas una aficién de los directores, de algunos
intelectuales que en realidad sobrevivian gracias a la docencia o a la
elaboracion de otros textos escritos, etc... La demanda televisiva de la
cadena unica exigia series que eran casi siempre peliculas de larga
duracién, lo que hoy denominamos mini-series, es decir, relatos
cerrados de varios capitulos, con una estructura que por aquel entonces
no exigia de excesivos artificios tensionales para mantener la atencién
de los espectadores, al no tenerse por tan acuciante el fenbmeno
zapping, del que hoy depende en buena medida el futuro de cualquier
programacion.

O bien, se trataba de series de naturaleza unitaria, con historias
independientes para cada episodio y a veces incluso personajes
también distintos para cada una de estas micro-peliculas. El concepto
de producto seriado no se entendia de la misma manera a como lo
entendemos hoy, siendo entonces la idea de “continuidad” mucho mas
difusa con relaciéon al presente. Y al no existir una presion de las
audiencias como la que hoy se da, la sola idea de que alguna de estas
series viese interrumpida su emision por motivos de escasez de
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audiencia, habria resultado cuando menos origen de un escandalo
entre la opinion publica de entonces. Unicamente la censura moral o
ideoldgica habria podido intervenir una serie dejandola sin desenlace.
Hoy, las cadenas guardan en sus “voltios” (palabra que por cierto, viene
del cine para designar los depodsitos de almacenamiento de material
rodado), mas de una serie cuyos capitulos ultimos no se han emitido, ni
se emitiran y lo que es aun una realidad mas incomprensible: series
enteras que después de su grabacién llevan afnos esperando el dia de
su estreno.

No parece una censura politica, pero si econdmica. Mandan los
numeros, los informes de los departamentos comerciales de las
cadenas, los sondeos, lo que emiten las otras cadenas... El miedo al
fracaso de los programadores se erige en directorio indiscutible a la
hora de perfilar las estrategias. Y a veces es también, por qué no
decirlo, una censura politica, cuando una determinada estacién quiere
‘lavar su imagen”, o un equipo directivo intenta desmarcarse de los
proyectos aprobados por el equipo antecesor y boicotea con la no
emision series terminadas y pagadas por éste.

El guion siempre ha sido la parte mas vulnerable del edificio. Por
este motivo las productoras se esfuerzan en presentar guiones que
cumplan los requisitos minimos para ser aceptados por la cadena,
quienes a su vez aceptaran solo historias que tengan un interés
potencial para los espectadores. Se le pide por tanto al guién mucho
mas ahora de lo que se le exigia antes. Aprovechando la circunstancia
de que el trabajo del guionista es casi siempre de naturaleza mucho
mas anonima que el trabajo del director-realizador, no se duda a la hora
de poner en cuestion la titularidad de los equipos que deben afrontar
esta tarea. La calidad es un término abstracto solo legible en términos
de rapidez y eficacia. El guionista debe entregar el trabajo antes de
ayer para cobrarlo —si procede-, el siglo que viene. En el analisis de su
creacion se tendra muy en cuenta el interés de cada linea de lo que
escriba y por esta razén debera conocer cuantos mas trucos mejor, a la
hora de levantar expectativas. La disciplina y el rigor se imponen a la
originalidad.
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¢Ya no es posible partir de una buena idea para, sin
conocimientos previos, construir un texto escrito capaz de engendrar
una buena obra audiovisual? Si tal posibilidad parecia remota en el
pasado, lo es aun mas en el presente, al menos en lo que a television
se refiere. Cierto que muchos de los maestros de nuestro cine en el
terreno de los guiones no necesitaron acceder, como ya hemos dicho, a
una formacién especifica. Se puede argumentar y desde luego nosotros
lo hacemos, que tal formacién se dio desde la practica, tal vez no en un
marco estrictamente académico, pero el resultado es el mismo, un
incremento progresivo de estos individuos en los conocimientos sobre
la materia, que a través del visionado analitico de multiples peliculas,
aprehendieron modos narrativos, formas de estructurar, copiaron —a
menudo calcaron- personajes, descubrieron formulas eficaces de
resolucion de los conflictos... siendo esa, en definitiva, la escuela que
les dio el titulo que hoy ostentan —muchos de ellos- en los manuales de
Historia del Cine.

Si la creatividad puede ensenarse o no, no es prioridad de esta
investigacion. Parece indiscutible que las técnicas de creatividad son de
gran ayuda en la obtencion de la idea primera, sobre todo, pero ya
decimos que eso queda lejos de nuestro objeto de estudio. Partimos de
la consideracion de que una buena parte del éxito obtenido con las
series de ficcion de produccion nacional se debe a la aplicacién de
férmulas de trabajo estandarizadas, tomadas de aqui y de alla, pero
basadas sobre todo en el modo de hacer de los estadounidenses, lo
que dicho asi parece tener muy poco que ver con la creatividad, a no
ser entendida en un sentido amplio.

Es cierto, el trabajo de escritura de guiones difiere poco entre
una serie y otra. Hay diferentes maneras de organizar el departamento
de guiones, de establecer las dinamicas de trabajo, las formas de
entrega, etc... Pero estas diferencias se observan sobre todo en lo
burocratico, a lo mas, en lo organizativo. Sin embargo, lo que se busca,
el resultado final que se espera obtener, lo que en casi todas las series
se demanda de los guionistas, es algo muy semejante y que se

31



Nuevas técnicas creativas en la elaboracion de guiones: introduccidn al estudio del ritmo...

relaciona con estructuras profundas del guién que si son objeto de
nuestro estudio y que con frecuencia, resultan de dificil formulacion.

Unos dicen que todas las series son iguales, otros sostienen que
son diferentes. En cuanto a tematica se da cierta replicabilidad, es
cierto, basada en el éxito. Se lanza una serie que aborda un
determinado entorno (por ejemplo, el ambito policial, el ambiente
estudiantil en la ensefanza media, la sanidad...) y si tiene éxito no tarda
mucho en aparecer el clon, producido por otros productores y emitido
desde otra estacion, pero de similares caracteristicas.

Recalcamos el significado de la palabra “entorno” en este
concepto. Hemos comprobado a lo largo de la investigacién que las
tematicas se repiten en todas las series e incluso en multiples capitulos
de una misma serie, o que no parece importar mucho, ni causar gran
tedio en el espectador (a no ser que el espectador quede dormido ante
el televisor encendido, lo que pudiera explicar los indices de audiencia
de ciertos programas). Por eso hemos eludido la palabra tema, al
referirnos a aquello que pretende hacer distinta una serie con respecto
a las demas. Y es que los “temas”, en sentido estricto, son siempre los
mismos: las relaciones humanas, el contraste entre el deseo y la
realidad de los personajes, la ambicién, las relaciones familiares y
profesionales... ;Qué series no tratan todos estos “temas” en algun
momento? Entendemos que el elemento definitorio no se encuentra ahi,
sino en la ambientacion, en aquello que rodea a los personajes
principales (el entorno como responsable ultimo de la linea de
continuidad de la serie) y que les da su rol social (Egri, 1960), el ser
policia, abogado, tendero, farmacéutico, timador...

Esta creciente importancia de los existentes frente a los sucesos,
habla en nuestra opinion de una “nueva narrativa audiovisual”, de la que
también son deudores los nuevos medios ludicos para la explotaciéon
del ocio, como los juegos de ordenador y de videoconsola. A partir de
ahi, empiezan las diferencias.

32



Nuevas técnicas creativas en la elaboracion de guiones: introduccidn al estudio del ritmo...

Si algo caracteriza de verdad el trabajo en television, esto es sin
duda —valga el tépico-, la falta de tiempo. Todo se quiere tener al
instante y en esa premura, con frecuencia se olvidan explicaciones que
a la larga ahorrarian mucho tiempo y dinero. Unas veces las personas
que deciden, desconocen los mas elementales rudimentos de escritura
para saber formular lo que quieren del guionista; otras, es el propio
guionista que se cree que eso de escribir no es mas que ponerse
delante de la hoja en blanco para soltar de golpe toda la lava de las
frustraciones personales, sin orden ni concierto. Y ambas partes tienen
razon. Y ninguna de las dos la tiene. Es tan secillo como que en
television se elabora un producto cuyo arte final responde a unos
estandares de produccion muy concretos. Como ocurriria, perdén por la
vulgaridad, con un tornillo o un relé en la fabricacion seriada de una
maquina. Una pieza puede ahorrar energia, ser barata, haber sido
fabricada en materiales nobles, puede pesar menos de lo normal o
tener un aspecto mas atractivo. Sus cualidades pueden ser mil, pero si
no encaja en el resto de la maquinaria, la pieza no sirve, a no ser para
exhibirla como mera curiosidad, es decir, fuera de contexto (fuera de
serie). Es ahi donde nos hemos propuesto llegar, a esos estandares
que hoy se le exigen al guion y que mafiana se le exigiran al producto
acabado.

Hemos notado multiples concomitancias en la forma de construir
situaciones, personajes, dialogos... conceptos todos estrictamente
dramaticos, de las diferentes series y eso nos ha hecho pensar que en
los productos de cierto éxito, aquellos que son aceptados por el publico
porque en television la critica cuenta muy poco, se dan férmulas de dar
la informaciéon que son bastante parecidas con independencia de los
géneros. Lo mas obvio de esta afirmacién, nos llevaria a decir que el
producto ficcional seriado es de naturaleza abierta, frente al producto no
seriado, de naturaleza cerrada y que se camina claramente en esa
direccion, hacia la apertura total del texto y la presencia de las huellas
del enunciatario por medio del control de audiencias. Esto, que parece
elemental y que responde a la tradicion del relato por entregas, empieza
a resultar de interés, cuando se perciben en el texto sintomas de
“apertura” dentro unidades de contenido inferiores al episodio o al
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capitulo (por ejemplo, la secuencia o bloque) y lo es aun mas, cuando
empezamos a intuir relaciones durativas que a nuestro juicio
constituyen auténticas arquitecturas que en muchos casos degeneran
en el cliché, pero que en otros, dan respuesta eficaz a situaciones
dramaticas muy concretas.

Lo que los guionistas de la vieja escuela cinematografica no se
plantearon nunca, es decir, la existencia mas que probable de unos
parametros sistematicos del discurso, de unos ritmos dramaticos,
constituye la esencia de lo que hoy se le pide a un escritor para
television, mucho antes que su originalidad, que su capacidad para
crear situaciones frescas o para arreglar un diadlogo. Todos esos
cometidos se encomiendan a profesionales (también guionistas), aun
mas especializados en una tarea concreta (gag-men, dialoguistas,
argumentistas...). El trabajo de guion entendido como la responsabilidad
final de presentar un texto escrito, apto para ser grabado o rodado, pide
a gritos una homologacion a ese estandar del que hemos hablado.

Quedan fuera las consideraciones de si tal homologacion es
buena o mala, de si debiera o no substituirse por procedimientos de
trabajo que concedieran mas rienda suelta a los profesionales creativos
o si esto llevara al mercado de la ficcion a una inevitable crisis de
ideas’. De momento parece ser que las series tienen —eso se dice- el
dudoso mérito de representar la realidad tal cual, el denominado efecto
de verosimilitud que no de realidad (Requena, 90).

Se sacan los argumentos del periddico, que a su vez potencia los
contenidos que la sociedad mas parece demandar (perros que atacan,
mujeres agredidas, ancianos maltratados...) Pero también el mercado
de la realidad tiene sus crisis y se comporta a veces de manera
semejante a como lo hace el mercado de la ficcion.

" Ademés, como sefialaremos mas adelante, de forma paralela a esta estandarizacion, se da un
proceso analogo, pero inverso, de bisqueda de profesionales capaces de ofertar nuevos valores,
lo que parece contradictorio con ese “querer mas de lo mismo” al que aludimos.
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Tras el asesinato en Madrid contra el teniente coronel Blanco por
el procedimiento del coche-bomba, primera victima de ETA después de
la falsa tregua, algunos medios de informacion olfatearon con verdadera
avidez de noticia el rastro de la sangre, llegando a sugerir que el
numero de victimas mortales y de heridos podia ser elevado.
Testimonios cualificados desmintieron este extremo, asegurando que
un teniente coronel habia muerto por la explosién y que una nifia habia
resultado levemente herida a consecuencia de la onda expansiva. El
periodista aun se resistia a aceptar estos datos y siguié hablando (él o
su subconsciente macabro) de “heridos”, en plural.

Pero los hechos con frecuencia ponen a prueba nuestra
paciencia, provocando a veces consecuencias que escapan a toda
norma, a toda prevision...  Como no citar el primer gran hecho histoérico
del siglo marcado por una fecha simbdlica, el 11 de septiembre, como si
en los dos numeros de la cifra se quisiera perpetuar a traves de los dos
unos, las dos torres derribadas? Durante varios dias la realidad barrio a
la ficcidn en términos de audiencia, tal vez porque —esta vez si- la habia
superado con creces.

Realidad y ficcion son mercados cada vez mas cercanos. Desde
la realidad del informativo, muchas veces se busca una transformacion
leve que aumente las expectativas o la tensidn dramatica de la
realidad. La ausencia de noticia se vive con especial angustia en
épocas como el verano, en las que hay dias en los que “no pasa nada”.
Las “serpientes de verano” son una metafora muy conocida por los
medios, destinada a suplir esta carencia. Consisten, como sabemos, en
hacer del bulo una noticia, algo parecido a lo que en los talleres de
guiones denominamos el ejercicio “qué pasaria si...” o Hipotesis
Fantastica, inspirado en las variaciones de Queneau. Desde la ficcion,
por otro lado, copiamos la realidad cada vez con menos
transformaciones formales (veremos en el transcurso de este trabajo
que es en la estructura donde reside la mayor parte de la sintesis,
transformacion y codificacion de esa realidad).
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Esta mimesis, en el sentido aristotélico, supone para muchos una
competencia feroz a los textos informativos que en teoria son los mas
aptos para describir la realidad, al menos, la realidad de los hechos
constatados. Como si el espectador quisiera saber mas de los
personajes, de su devenir cotidiano y no aceptara solo el relato
elaborado de sucesos, su desenlace. La ficcion ofrece una ventana
abierta a esas imagenes que nunca se habrian podido extraer
directamente de la realidad, las que anteceden al hecho, las que lo
suceden en el ambito de lo privado.

1.1 Definicién del objeto.

A la hora de analizar un corpus previamente escogido surge
siempre la dialéctica entre la extensividad y la intensividad del
estudio. A través de un estudio extensivo, con una amplia muestra de
casos, podemos realizar un analisis en el que se garantice
suficientemente la repeticion del fendbmeno que estamos estudiando,
pero nos perdemos la profundidad en el andlisis. Por el contrario, una
linea intensiva posee la desventaja de afectar a un niumero menor de
casos, pero permite hilar mucho mas fino en el analisis (Delgado, J.M. &
Gutierrez, J, 1994).

De cualquier forma, previamente a la determinacion del niumero
de textos que necesitamos analizar, es necesario plantearse qué es lo
que buscamos o qué es lo que pretendemos medir en tales textos. De
la dificultad en la toma de datos surgira la necesidad de acotar mas o
menos ese Corpus.

La eleccion de las unidades presenta una problematica muy
especial. Nos interesa conocer qué pasa en esas series de ficcion, es
decir, los sucesos en el sentido de Chatman (1990) y no tanto como
estos son mostrados ante la camara y ante los espectadores. La razén
es muy simple: estamos efectuando un estudio narrativo en el que
deliberadamente damos preeminencia al plano del contenido sobre el
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plano de la expresidon o, dicho de otra manera, estamos intentando
descubrir el guiodn a través del texto.

Una metodologia analitica parece aconsejar una divisiébn por
partes que nos lleve a unidades menores a partir de otras con una
mayor extension. Cualquier serie de TV consta de una serie de bloques.
Esta unidad textual, difusa en su definicion, la utilizamos en primera
instancia para referirnos a todo el grupo de secuencias o segmento de
programacion que se emite de forma continua y sin interrupcion.
También se habla de bloques para designar lo que algunos autores (y
profesionales) denominan actos: segmentos de un episodio o capitulo
de una serie ficcional, disefados para ser emitidos sin interrupcion (lo
que no siempre se respeta). Suelen tener una estructura in crescendo,
de forma que el final del segmento viene a coincidir con un punto de
maxima tension del relato al que denominamos comunmente nudo,
porque enlaza un segmento con el siguiente (Blum & Lindheim, 1989).
O por ultimo, también llamamos bloque, al segmento de varios planos
que se graba de un tirén (Martin Proharam, 1985), es decir, a lo que se
conoce como “bloque de produccion”. Es a nuestro entender éste ultimo
el mas conveniente para establecer esas duraciones que conforman la
unidad sobre la que determinaremos con posterioridad los coeficientes
de presencia de los nucleos, por la relativa facilidad con que se
delimitan  (dichos bloques) y por su natural equivalencia con la
secuencia cinematografica (aunque ésta sélo se rueda de una vez en el
caso del “plano secuencia”).

Quisiéramos hacer aqui una distincion metodoldgica de capital
importancia. En el teatro, se habla de escena para referirnos a una
unidad de contenido delimitada por la entrada o salida de personajes,
aunque muchos hayan sido los autores que hayan violado esta
definicién al dividir sus textos en supuestas “escenas” que en realidad
no lo eran. Una obra, dependiendo de la estética en la que se enmarca,
puede tener unidad temporal o no, pero la escena siempre posee
unidad de tiempo. Es por decirlo asi, la molécula narrativa de la
dramaturgia teatral (claro que siempre hay unidades menores, o
atomos, si se quiere, de espacio-tiempo).
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En los poemas dramaticos se denominaba regla de las tres
unidades a la condicidon segun la cual las obras presentaban una sola
accion, en un mismo lugar y en un mismo dia. La formularon los
griegos, pero ni siquiera ellos la respetaron de forma excesivamente
rigida. Si ahora redefiniéramos estos conceptos considerando:

- La unidad de accién como el conjunto de sucesos
vinculables a una misma trama;

- La unidad de lugar como presencia del punto de vista en
un mismo espacio;

- La unidad de tiempo como la plena equivalencia temporal
entre el tiempo de la historia y el tiempo del discurso, sin
elipsis, ni cambios de direccion;

Tendriamos que la escena teatral en su sentido clasico, respeta
las tres unidades, pero esto es mucho mas discutible respecto a lo que
la dramaturgia contemporanea considera “escena’.

En el cine, la voz secuencia es ambigua y tiene generalmente
dos acepciones: secuencia dramatica y secuencia mecanica. Se
denomina secuencia mecanica a toda una unidad de contenido que
tiene lugar en una misma localizacion con independencia de los
personajes que intervienen, los que entren o los que salgan. La
secuencia dramatica, por el contrario, viene delimitada esencialmente
por el conjunto de hechos que en ella tienen lugar y puede ocupar
varias secuencias mecanicas (ej: secuencia prologo de El Padrino,
sintagma paralelo integrado por diversas secuencias mecanicas, en el
que se pasa continuamente del despacho de don Vito Corleone, al
jardin de la casa, al aparcamiento, etc...), lo que es mas frecuente, o
bien, puede tener una sola (Ej: secuencia del locutorio en Paris, Texas).
En todo caso, la secuencia dramatica supone siempre un fragmento de
historia igual o mayor que la secuencia mecanica, por la sencilla razén
de que una secuencia dramatica puede estar consituida por una o
varias secuencias mecanicas, pero una secuencia mecanica nunca
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puede abarcar mas de una secuencia dramatica, sin traicionar su
propia definicion.

En el manejo de estos conceptos y aplicando la redefinicion a la
que aludiamos de las tres unidades, hemos llegado a una definicion
tentativa que puede servir para distinguir la secuencia mecanica de la
dramatica, para evitar las dudas respecto a lo que “el espectador
percibe realmente”. Tal definicion de ambos conceptos quedaria
provisionalmente expresada en la siguiente formulacion:

- La secuencia dramética es un segmento de texto al que
se reconoce una cierta autonomia por el contenido de su
enunciado y que se caracteriza porque cuando respeta la
unidad de tiempo, transgrede la unidad de lugar y
viceversa.

- La secuencia mecanica es un segmento que carece de
autonomia en lo que respecta al contenido y que respeta
escrupulosamente las unidades de lugar y de tiempo.

Creemos que por el momento, con esta definiciéon evitamos las
zonas confusas. Si en una secuencia se producen elipsis dentro de un
mismo espacio (tal vez excluyendo las meras sincopas de montaje
como Uunica excepcion), estamos ante una secuencia dramatica
compuesta por diversas secuencias mecanicas, aunque debe atenderse
también a la primera parte de la definicién, en la que se aludia a un
elemento del enunciado que debe quedar contenido.

Otro ejemplo interesante y muy caracteristico que sirve para
ilustrar aun mas ambos conceptos lo tenemos en la situacion frecuente
de la “llamada telefonica”, otra suerte de sintagma (a veces alternante,
a veces paralelo) comun a tantos guiones. ;Debemos considerarlo una
sola secuencia o varias segun los cortes? La practica nos sefala que se
trata de una secuencia a doble set, la cual tendria tantas secuencias
mecanicas como transiciones de un escenario a otro, siendo en si
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misma una sola secuencia dramatica®. Cuando hablamos de secuencia
mecanica, el guién cinematografico suele dedicar un encabezamiento
de secuencia por cada nueva secuencia mecanica, obviando por
completo el concepto de secuencia dramatica que le resulta de suyo
extrano ademas de problematico de cara a la produccion. Tal vez la
unica excepcidn sea ésta de las conversaciones telefonicas, que suelen
encabezarse con el mismo numero de secuencia y mencionando las
dos localizaciones. EIl guion televisivo tiende de una manera mucho
mas clara a considerar como unidad la secuencia dramatica redefinida
bajo el nombre de bloque, otorgando la categoria de unidad a un
segmento en funcién de dos elementos prioritarios:

A) El desplazamiento del/los personaje/s principal/es y su...
B) Vinculacién al espacio

Es preciso reconocer, no obstante, que algunos guionistas
prefieren utilizar la secuencia dramatica en casos concretos como el ya
citado antes de la conversacion telefonica, porque da mas fluidez al
texto escrito, mas libertad al realizador y permite una lectura mas
cerrada (debajo del encabezamiento suele afadirse una leyenda del
tipo: “secuencia telefénica a doble set, a discreciéon del realizador” -esto
ultimo mas como una férmula de cortesia que porque sea estrictamente
necesario-).

Hacemos aqui un alto en el camino para anotar que bajo el
término scene, la bibliografia anglosajona se refiere a secuencia
mecanica, nada que ver con la escena teatral. Podemos comprobarlo
en los guiones originales de multiples peliculas, en obras de referencia,
manuales sobre guion y aplicaciones informaticas dirigidas a la escritura
de guiones. El equivoco mas habitual a la hora de interpretar tales
textos procede de una mala traduccion de este término, al utilizar otro
en castellano cuya similitud es tan solo fonética, pero no semantica (la
escena).

® En cine normalmente se escribe como una secuencia dramatica, aunque el resto del guion se
estructure en secuencias mecanicas por dictado de la produccion.
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En un programa no dramatico, un bloque suele ser una unidad
especifica de contenido, que puede estar integrada por videos (piezas,
en el argot de informativos), conexiones, etc... y frecuentemente
separada por cortinilla, con valor de nexo en la sintaxis final. En los
programas ficcionales se ha generalizado la denominacion “secuencia”
para designar a estos bloques, con lo que el término bloque ha quedado
mas para los programas de no ficcion.

La designacion de la unidad objeto de estudio no es pues nada
sencilla y si de capital importancia. Al depender estrictamente de las
necesidades de grabacion, ocurre con frecuencia que la “secuencia
televisiva” o bloque no siempre resulta facil de delimitar (aunque ya
hemos anticipado que de todos los sintagmas es el que mas facilmente
se percibe como diferenciado), siendo preciso adoptar unas normas de
designacion muy estrictas al objeto de que la cuantificacion se realice
de forma homogénea en todos los visionados. Al hablar del aparato
metodoldgico de esta investigacion entraremos mas a fondo en estos
asuntos, pero ahora conviene al menos llegar a algun acuerdo basico
sobre cual sera esa unidad minima sobre la que basaremos las
observaciones.

Hay otra razén de peso para considerar que la secuencia puede
ser la unidad en la que basemos todas nuestras medidas. Unidades
menores como el plano carecen de interés, cuando de lo que se trata es
de estudiar elementos que guardan una relacion directa con la
construccion del guidn total. Como sabemos, la determinacion de los
planos corresponde esencialmente a la figura del realizador y no se dan
0 no se suelen dar datos en el guion literario. Sin embargo, la
secuencia, entendida como bloque o como secuencia dramatica,
constituye en television la unidad minima de contenido sobre la que
trabaja el guionista. En efecto, las escaletas que como sabemos son el
documento base para la elaboracion del guidén, se basan en las
secuencias dramaticas. Los grandes maestros del guién, como Lew
Hunter, Comparato, Friedman... recomiendan seguir un proceso
cronologico que es siempre el mismo: partir de un tema, enunciar un
pitch o enunciado, determinar entre 30 y 45 fases esenciales en el
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recorrido de la trama (para largometrajes segun se trate de drama o
acciéon y comedia) y a partir de ahi, elaborar el guién (Hunter, 1993). En
television, se ha estandarizado el uso de las escaletas como
instrumento de trabajo que el guionista recibe en su propio domicilio a
través del correo electronico y de igual forma dichas escaletas
televisivas vertebran la totalidad de la informacién del relato en
secuencias dramaticas.
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1154

Fecha de emisidén: 10/5/02 Escaleta de A.Hernandez/J.A.Lépez 'para

DESGLOSE LOCALIZACIONES
SECUENCIAS EXTERIORES 3

NUEVO DiA VIERNES
1154/1 INT-DIA / CASA CHICAS 09:00 h.
personajes: ALEX, EVA

Sinopsis: A Eva no le gusta la relacion Jero Rira.
Objetivos: Alex le dice que de quien estd enamorada Rita es de Hugo.

Alex y Eva estan desayunando juntas. Eva le cuenta a su hermana que ayer por la mafiana se
encontré con Jero v con Rita por los alrededores del centro. Se llevd una gran alegria al ver al chico
tan recuperado. Alex le dice que lo sabe, sabe que Jero se estda mejorando, pero no ha sido capaz de
ir a visitarlo. Eva no entiende porque su hermana tira la toalla. ;tan dificil ve poder volver a estar a
su lado? Alex cree que por el momento si. El chico no quiere saber nada de ella, para €l sus Gnicos
recuerdos son Rita. Eva se lanza. ;Y no ve toda esa relacion algo peligrosa, no ve a Rita muy
cercana a Jero? Tal vez la chica siga enamorada de ¢l y quiera aprovecharse. Ayer cuando los vio
juntos se llevo esa sensacion.

Desenlace: Alex le dice que no, sabe que a Rita le gusta otro chico, Hugo. Rita se ha dado
cuenta desde el principio 1o mucho que vale ese chico. Tal vez ella deberia haberse enamorado

de Hugo, nada mas llegar a Siete Robles, si lo piensa tiene mas cosas en comian _con Hugo que
con Jero. Alex siente algo parecido a los celos. Eva se percata. Y Eva le dice que parece que le
importa mais la relacion Hugo Rita que Rita Jero... No seria que a la chica le mola Hugo.
ALEX lo niega, Hugo es su mejor amigo v quien mais le estd ayudando. Y le pide a su hermana
que no lie mas.

1154/2 INT-DiA / COCINA SALMERON 10:00 h.

personajes: JAIME, LYDIA, AGUS

Sinopsis: Agus le pide una cita a Lydia.
Objetivos: Lydia alucina.

Lyvdia esta desayunando cuando llegan a la cocina los hermanos salmerén. Lydia los saluda muy
carifiosa. Agus le pregunta a Lydia que planes tiene para esta tarde. Lydia le dice que tiene que
hacer un montén de cosas. Agus le pregunta que si puede dejarlos para otro dia. Lydia dice que no
sabe. depende de lo que le proponga... Agus no sabe que decirle mira a su hermano buscando ayuda.
Jaime le echa una mano, Agus quiere ir de compras, su madre no puede y ha pensado que le eches

Fig. 1.1.- Ejemplo de escaleta El ejemplo real, tomado de la serie <<Al
salir de clase>>, muestra los distintos elementos e instrucciones que
contribuyen a conseguir la identidad de criterios que impone el trabajo
en equipo.
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1.1.1. Ritmo versus Ritmo draméatico

Desde el punto de vista del contenido, el ritmo se basa en la
frecuencia de aparicion de aquellos segmentos del relato en los que se
desarrolla una porciéon de historia con fuerte causalidad respecto a los
segmentos posteriores. ; Como determinar las extensiones e intensidad
de dichos nodos causales?

Nuestro campo de actuacion se limita al ambito de la accion y los
personajes, basicamente al guion, excluyendo todos los aspectos
referidos a la realizacion. Bajo la sospecha de que la mayor parte de las
series televisivas actuales utilizan elementos morfolégicos muy
semejantes en la estructuracién de la informaciéon dramatica esencial,
partimos del analisis de la secuencia (bloque televisivo).

Como una pieza mas del engranaje, la secuencia tiene una
duracion, actuando dentro de ella elementos de naturaleza también
temporal, que proporcionan al espectador claves para la decodificacion
del texto. Tales ritmos son nuestro destino final.

Creemos que la importancia de establecer las formas de
interconexion de estos ritmos —en todo caso previos a la toma de
imagen-, puede servir para definir las claves esenciales en la eficacia
del texto (escrito) ficcional televisivo. Los productores por lo general
quieren guiones de unas caracteristicas formales muy concretas y con
frecuencia utilizan retdricas basadas en términos tales como ‘la
tension”, “la peripecia®, etc.. En realidad nos estan hablando de
cuestiones ritmicas entre las que quedan incluidas sutilezas tales como
el movimiento de los actores, las entradas y salidas de personajes, la
duracion de las secuencias, etc... Todas ellas, responsabilidad del
guion, sin duda.
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Cuando se habla del ritmo parece que necesariamente estamos
obligados a referirnos al montaje, a la edicién, a la post-produccion...
incluso a la banda sonora, a la musica, a los efectos. Pocos trabajos se
han publicado respecto al ritmo dramatico, tal vez porque se trata de
una nocion poco explorada en el ambito de la dramaturgia. Una nocién
difusa, que es necesario intuir y descubrir entre lineas, que en raros
casos ocupa capitulos enteros de ningun tratado y que, por lo general,
no suele ser objeto principal de ningun estudio.

Asi por ejemplo en La escritura dramética de José Luis Alonso de
Santos, se nos habla de la importancia de la incertidumbre como
elemento necesario para conseguir captar el interés de los
espectadores. Dicha incertidumbre nos la define como la duda que le
surge al espectador acerca de si el personaje alcanzara o no su meta”.
Para este autor, la trama requiere obstaculos que dificulten la tarea del
personaje, sin esos obstaculos...

L&

[]‘ el es]pnectaudhour no ]pnut«ewdle experimenitar

curiosidad alguna sobre si el personaje los

superara” (Alonso de Santos, 1998, 153).

Ritmo. La frecuencia de estos obstaculos, la importancia de esos
obstaculos dentro del relato entendida como duracion, sus propios
limites fisicos, remiten una y otra vez a la idea de ritmo dramatico que
desde este trabajo intentamos reivindicar. Este es sdélo un ejemplo de
los muchos que podriamos encontrar en la cada vez mas abundante
bibliografia sobre la dramaturgia audiovisual y teatral.
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1.1.1. ElI Ritmo Dramético y la estrategia discursiva

La construccion del relato supone siempre la eleccion de una
estrategia. Hay que disponer los elementos del modo en el que resulten
mas persuasivos para el interés del espectador. Esto supone en primer
lugar trabajar una estructura, una sucesion de momentos a partir de la
nada. Una vez seleccionados hay que darles una duracion, un ritmo.
De no ser asi, podriamos descubrir demasiado tarde, que ciertos
pasajes del texto son exageradamente largos, mientras que otros, si
cabe de mayor importancia, quedan lejos de poseer la duracion
adecuada. Existen diversos factores emocionales que intervienen en el
proceso de escritura. El trabajo de re- escritura constituye una de las
tareas esenciales y mas dificiles en el mundo de los guiones.

En ocasiones, los defectos de ritmo se aprecian en el producto
terminado y entonces se busca en el guibn su posible etiologia.
Nosotros, al trabajar con textos completos, tratamos de imaginar cual
deberia haber sido el guidén para la obtencién de “eso” que es lo que
finalmente ha quedado registrado en la imagen. Reconocemos las
evidentes diferencias entre el texto escrito y el texto audiovisual, pero
no creemos que no sea posible acceder al guion, a un guion ideal
desde luego, a partir de los datos que nos proporciona el texto
finalmente grabado.

Como ya hemos anticipado, la mayor parte de estas secuencias
aparecen integradas en una unidad dramatica superior, pero hemos
detectado que no siempre existe una afinidad entre lo que se pretende
durante el proceso de escritura -al disefiar estas unidades — y lo que se
consigue durante el proceso de emision. Nos referimos al hecho de que
las inserciones publicitarias a menudo, irrumpen de manera arbitraria y
casi siempre desafortunada en cualquier lugar del texto y no en los
momentos previamente destinados a este fin. Desconocemos en
realidad el efecto que esta forma de emision produce sobre la
audiencia, respecto a la eficacia original del texto, por lo que no
entraremos demasiado a fondo en estas estructuras mayores,
lamémosles bloques de emision, ateniéndonos tan sélo a los
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segmentos ficcionales, unidos uno tras otro como si constituyeran, y de
hecho constituyen para nosotros, una unidad o relato.

Pero hay que reconocer que esa falta de coincidencia entre el
corte publicitario y el “punto de giro” al que se refieren Seger y otros
autores, puede hacer muy diferentes los textos no ya por su contenido
mismo (por su disefo), sino por la forma en la que son emitidos.
Sabemos que los servicios de continuidad, siguiendo instrucciones
precisas de las direcciones de las cadenas, dan siempre prioridad al
anunciante o a los horarios de comienzo y finalizacion de los
programas, de modo que son frecuentes estas practicas demoledoras
sobre los programas, como otras aun mas erosivas (la amputacién de
los rodillos de salida, el arranque sin cabecera, la supresion de prélogos
y epilogos, etc...)

Asi las cosas, el bloque de emisiéon no parece una unidad fiable
por su falta de estabilidad que dificulta tanto su identificacion como la
determinacion real de su longitud. Y no olvidemos que la publicidad,
queramoslo o no, también es contenido. Llegariamos a afadir incluso,
que un mismo texto no seria el mismo segun se emitiera en una u otra
cadena, ni obtendria la misma respuesta entre la audiencia, alterando
esa variable. Primero porque las audiencias no son homogéneas, hoy
parece suficientemente comprobado que cada una de las cadenas
nacionales posee su propio target, lo que hace al macrotexto de su
programacion en si mismo un hecho singular. Y segundo, porque la
forma en la que deben insertarse los anuncios, también responde en
gran medida a la politica de emisidbn que en cada emisora presenta
sustanciales diferencias.

Hacemos esta advertencia, porque en algun momento de nuestra
investigacion, se recurrird a las graficas de audiencias de algunos de
los programas que forman parte del corpus. Queremos aclarar aqui,
que no intentamos con ello establecer una relacién causa-efecto
absolutamente indiscutible entre una estructura y su aceptacion o
rechazo por parte de la audiencia, sino tan sélo definir una tendencia
que puede contribuir, eso si, a apoyar o refutar nuestras hipétesis.
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1.2. Relevancia del Ritmo Dramaéatico en la construccién del
guion.

Profundizar en una nocidn de ritmo, nos exige definir con mayor
precision los elementos constitutivos de ese ritmo. Sabemos que el
ritmo

"...es todavia una de las cosas
peor definidas, debido a que es una
de las més dificiles de definir"

(Mitry, 1986, vol 1, 339).

Desde Platén hasta los autores contemporaneos, el ritmo asi
entendido de manera diversa, bien como una "ordenacion del
movimiento", "un ordenamiento determinado de las duraciones"
(Aristoxenes) "una sucesion regular de sonidos fuertes y sonidos
débiles" (Littré), la propiedad de una "continuidad de acontecimientos
en el tiempo, que produce en el espiritu que la capta una impresion de
proporcion entre las duraciones de los acontecimientos o de los grupos
de acontecimientos de que se compone la continuidad..."
(Sonneschein); "una continuidad de fendmenos que se producen a
intervalos de duracién variables o no, pero regulados siguiendo una
ley..." (Francis Warrain); tal vez una sucesion de segmentos que se
adaptan a una duraciéon especifica segun su situacién en el relato
(Field); una sucesién de situaciones diferentes basadas en la
incongruencia, la sorpresa, la verdad, la agresion y la brevedad, cuando
hablamos de ritmo en los contenidos de caracter humoristico como la
sitcom (Smith E.S., 1999; 14)... Y hasta no faltan analogias que
comparan el hecho ritmico en la obra de arte, con ciertas cadencias
psicofisioldgicas vitales como la respiracion y los latidos del corazon
(Matyla Ghyka, en Mitry, 342), de suerte que pudiera intuirse en la
busqueda del ritmo  por parte del receptor de los mensajes
audiovisuales, un comportamiento acorde a su biologia y de naturaleza
casi instintiva. Esa euritmia natural, en cierto modo comun a la especie
y a la vez diferente en cada individuo, parece querer imponernos cierta
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normativa lectora que por un lado nos facilita la comprensiéon del
mensaje mediante la homologacion de la mayor parte de estos, tanto en
el proceso de construccion como de decodificacién. Aun cuando la
mayoria de estos autores, empezando por el propio Mitry, prescinden
de una explicacién del fendbmeno que relacione el ritmo con otras
nociones proximales como la intensidad y la frecuencia, y se atienen, en
ocasiones, a un cierto excepticismo sobre si el ritmo puede ser
realmente percibido o no (Mitry llega a decir que "solamente puede ser
comprendido como una corriente ritmica, es decir, como la curva
general de una modulacién, cuyos diferentes efectos sensibles
llamados “ritmo”, se habran seguido parte por parte", 341), nosotros no
pondremos especial interés en los efectos psicoldgicos del ritmo sobre
la lectura, a no ser para incidir en aspectos concretos sobre los efectos
del ritmo en el comportamiento de los espectadores.

A este respecto, entendemos que se han valorado poco en el
estudio del ritmo televisivo, hechos de naturaleza aparentemente
incidental pero de gran importancia, como los habitos mayoritarios de
los espectadores frente a la pequefia pantalla. La cautividad del
espectador televisivo es mucho mas relativa que la del espectador de
sala cinematografica. Sabemos que es frecuente realizar actividades
diversas durante el visionado televisivo, lo que no es nada habitual en
una sala de cine. Este hecho, que puede parecer anecddético, impone
variantes en la forma de elaborar los contenidos. Los guionistas saben
(o deberian saber) que cuando se trabaja para el medio televisivo, la
informacién redundante no es casi nunca expletiva (a no ser que por
falta de pericia se perciba en efecto como redundante) y a veces estriba
en esa reiteracion de la informacién clave, una buena parte del éxito
comunicacional en la comprension y correcta decodificacion de los
mensajes. Nada que ver con los contenidos cinematograficos que
tienden a una entropia mayor y en donde cualquier reiteracion suena a
lamentable defecto de estilo.

Pues bien, esa simple diferencia en el "modo de ver",

consideramos que también impone sesgos que dificultan nuestra labor
a la hora de analizar. Elementos que se cruzan en el campo visual del
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espectador, estimulos sonoros ajenos al texto, etc... son entre otras,
circunstancias generadoras de "ruido" que entorpecen y desvirtuan la
esencia del mensaje.

Afortunadamente nuestra investigacion se limita a las
caracteristicas del texto de modo que todos estos comportamientos de
los receptores no nos importan gran cosa por el momento. Si hacemos
esta reflexion, pretendemos con ello tan solo, delimitar justificadamente
nuestro campo de actuaciéon. Pero de igual forma que la creatividad
(definida en este caso como la fuerza cohesionadora que elabora los
mensajes), no puede entenderse como un mero proceso personal sino
que forma parte “de un fendmeno universal, social, cultural, historico,
pedagogico..." (Puente Ferreras, A; 1999, 11), también o asi lo
creemos, las pautas de recepcion de los mensajes se rigen por
plantillas de lectura que aun no siendo iguales, si parecen similares en
la mayoria de los espectadores.

1.3. Hacia una Teoria General del Guidn.

Desde Karl Popper hasta sus mas recientes seguidores como
David Deutsch, se viene dando entre un pujante sector de la comunidad
cientifica un deseo ferviente por explorar nuevos campos tedéricos que
conduzcan a teorias cada vez mas generales y que sean capaces de
explicar mayores porciones de realidad.

La modernidad y la posmodernidad han dejado a Occidente
huérfano de una Cosmovision. La han sustituido por una fragmentacion
también de la cultura, en la que dificilmente hay realidades que puedan
ser aceptadas mas alla de la limitadisima porcion de realidad en la que
surgen. EI Hombre actual intenta recuperarse a duras penas de tan
dolorosa orfandad.

Deutsch, por ejemplo, intenta abordar una teoria general de la
realidad, que sea capaz de explicar la totalidad de los objetos de
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estudio que componen el conocimiento humano. Tal pretension puede
sonar anacronica, en un tiempo en el que la totalidad del saber avanza
a velocidades cada vez mayores, diversificAandose en areas curriculares
cada vez mas especificas. Es cierto que se buscan respuestas a los
problemas que plantea cada campo del conocimiento humano, en
terrenos cada vez mas acotados, mas especializados, que se enmarcan
en disciplinas mayores, pero a la vez, como sefala Deutsch, lo que se
consigue con esto (o lo que se intenta conseguir), no es mas que llegar
a leyes capaces de predecir situaciones futuras, futuros
comportamientos de los diferentes entes de estudio, sean éstos atomos
0 seres humanos.

El sentido que una Teoria General sobre la Realidad tiene para
Deutsch, no es otro que el de conseguir explicar esa realidad, algo
mucho mas profundo, pero a la vez mas accesible que predecirla.
Pensemos por ejemplo, siguiendo a Deutsch, que en la baja edad
media un solo hombre podia haber sido capaz de acumular la totalidad
del conocimiento de su época en todas las disciplinas y ramas del saber
° A medida que la humanidad ha ido incorporando nuevos
conocimientos, estos necesariamente han ido alcanzando una mayor
especializacion, de forma que hoy nadie seria capaz de poseer la
totalidad del conocimiento existente en todos los ambitos conocidos.
Pero Deutsch no cree que esta circunstancia sea incompatible con el
hecho de encontrar una teoria capaz de explicar esa realidad en su
totalidad. Explicacion no equivale a prediccion.

Las grandes teorias marco nos ofrecen referentes amplios para
conocer la realidad e iluminan, evidentemente, el camino que nos
conduce a teorias menores a partir de las cuales pueden surgir leyes
que, ya si, predigan la realidad en sus aspectos mas concretos.

% El profesor Rodrigez Delgado solia utilizar una comparacion bastante eficaz para expresar esta
expansion del conocimiento, al sefialar que éste es un gran globo que se va inflando. Segun se
infla ese globo, aumentan los puntos de contacto con lo desconocido, que seria el espacio
exterior a la superficie del globo.
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Los avances en la informatica y sobre todo su implantacién
masiva que la ha hecho asequible a una amplia mayoria de sujetos, ha
desvirtuado en nuestra opinidbn ese sentido de busqueda de las
realidades mas concretas en perjuicio de las mas generales. Se habla
de sistemas expertos, de redes neuronales, etc... que convierten cada
vez mas a la maquina en un oraculo capaz de operar con todas las
variables que podamos detectar y con ellas, darnos una prediccion para
un caso concreto que deseemos conocer. Sin embargo, ningun
ordenador resuelve los aspectos mas heuristicos de la ciencia, en los
que el investigador define esas situaciones concretas que luego decide
experimentar virtualmente a través de la combinatoria de la maquina.
Esta nueva corriente epistemologica, de muy reciente aparicion pero de
muy antigua tradicion, aboga por una superacién de la tradicional
dialéctica entre  reduccionismo (atomismo) y holismo (e
instrumentalismo) centrandose en lo que Deutsch denomina
"fendmenos emergentes".

Fendmenos emergentes son las ideas, el liderazgo, la guerra, la
tradicion... su explicacion demanda teorias de rango extremadamente
alto con respecto a las teorias que necesitariamos para la explicacion
de hechos o fendbmenos mucho mas concretos, como la oxidacién de
los metales o el movimiento de los astros (Deutsch, 1999).

Los hechos constituyen, como sabemos, la materia prima de
cualquier teoria. En nuestro caso, el hecho principal que pretendemos
medir aparece dentro de una realidad concreta que es el propio texto
audiovisual. Realidad por otro lado invariable, tal vez no a un nivel
atomico pues las diferentes realidades de la imagen (ecranica,
lenticular, final, cualquier otra que deseemos contemplar...), convierten
cada proyeccion, cada emision o cada visionado, en algo irrepetible.
Pero admitimos como invariable lo que queda registrado en nuestra
cinta de video, porque los aspectos principales que nos interesan
(personajes, acciones, palabras...) no sufren variaciones significativas
de unos visionados a otros.
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Y el nivel de explicacién al que aspiramos, tampoco va a ser el
de la causa ultima que dio origen a los textos investigados. Procediendo
de un modo mas inductivo que deductivo, queremos extraer
configuraciones estables y precisas de la realidad, de esa realidad que
estamos investigando y que es la ficcidn televisiva, concretamente las
series. Las medidas de esa imagen, nos van a permitir el uso de
términos primitivos que caen fuera de la propia teoria y que no es
funcién de la misma definirlos. El tiempo, el espacio y algunos otros
elementos de la imagen presentan una oportunidad cierta en el manejo
de estos términos primitivos, cuya operacionalidad es relativamente
sencilla. Pero inevitablemente, cuando intentamos explicar fendmenos
de naturaleza mucho menos precisa, como los movimientos estéticos,
estilos comunicacionales, etc... debemos recurrir a constructos o
categorizaciones de una serie de hechos bajo un mismo simbolo
(Delclaux Oraa, I; en Morales Dominguez y otros, 1988, 33).

Uno de estos constructos que pretendemos aportar es el de las
densidades de informacion dentro del texto. No se trata de un
concepto enteramente nuevo pues, como veremos, autores de muy
distinta procedencia, como Teodorov, Bremond, Ricoeur, Barthes,
Bettetini, Genette y otros muchos, insinian o explican claramente su
existencia.

Toda teoria aspira a la sistematizacion e incremento del
conocimiento, a la explicacion de los hechos, a reforzar la
contrastabilidad de las hipdtesis, a orientar la investigacion y a
ofrecernos un mapa de un sector de la realidad que nos haga mas
comprensible su funcionamiento (Bunge, 1969).

En ese sentido, la Teoria Narrativa, en tanto que teoria de los
textos narrativos (narratologia), intenta abarcar un conjunto sistematico
de opiniones generalizadas sobre el segmento de la realidad que
constituye su campo de actuacién (en este caso, una vez mas, los
textos narrativos) y al hacerlo, procede, como es légico, a partir del
propio texto construido (Bal, M; 1995).
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Nuestro anadlisis se va a centrar en un tipo de textos muy
concreto: el texto televisivo ficcional, seriado, de producciéon nacional,
que se estrena en nuestro pais en el periodo 1999-2000 y que se emite
en las cadenas de ambito nacional.

Al haber delimitado de forma tan precisa y estricta, tanto el
espacio, como la temporalidad del corpus, puede dar la impresion de
que se trata de una investigacion aplicada. No seria del todo exacta
esta consideracion. Pretendemos, es cierto, verificar algunas analogias
estructurales entre los diferentes textos, e incluso esperamos que sea
posible también, inferir relaciones entre dichas estructuras y el nivel de
éxito o aceptacién obtenidos por los diferentes discursos. Con ello
deseamos indagar en las formulas de construccién del relato y al
hacerlo, nuestro objetivo se desdobla en dos ambitos distintos y casi
enfrentados: por un lado intentamos llegar a conclusiones sélo validas
para el espacio y el tiempo referidos, pero en la certeza de que no hay
evoluciones excesivamente bruscas en el devenir de las tendencias
(siendo en esto la television un medio conservador como pocos); por
otro, aspiramos también a una cierta contribucion tedrica, al tratar de
encontrar constantes cuya formulacion puede ser aceptablemente
préxima a la de casos similares (y no tan similares).

1.4. El Ritmo Dramatico en una Teoria General del Guidén

El hallazgo de elementos comunes y el estudio de como estos
interactuan en el interior del texto, puede ampliar los conocimientos
existentes dentro de lo que vagamente podriamos llamar Teoria del
Guidn. A este respecto, es preciso aludir a la profunda divergencia que
hemos encontrado entre aquella bibliografia fundamentalmente dirigida
a la formacion de futuros narradores (de substancia eminentemente
practica) y aquella otra, plenamente narratoldgica, que intenta una
aproximacion menos aplicada y cuyas conclusiones por ser mas
generales, son también mas amplias, abarcando areas de conocimiento
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mayores que rebasan el mero ambito del guién, pero que de uno u otro
modo lo comprenden y engloban.

Nuestra postura trata de conciliar ambos caminos en un esfuerzo
de sintesis. Los libros sobre la elaboracién del guién que nos han
servido de base tedrica y que constituyen el mas reconocido exponente
en la materia segun guionistas y profesionales relacionados, ocupan por
decirlo asi, el plano tactico del relato audiovisual. En estos textos, se
citan férmulas “del hacer” basadas en la tradicion (en el argumento de
autoridad a veces) o en la experiencia directa de quienes los escriben.
Los tratados de narrativa (mas tedricos) nos ofrecen soluciones menos
concretas, pero de mas amplia aplicacion y, en ocasiones, ni siquiera
esto, sino solo descripciones de elementos y rasgos de interaccion
entre ellos. Si hemos dicho que los primeros constituyen la "tactica" del
relato, estos ultimos vienen a ser los conformadores de la gran
estrategia del discurso narrativo.

No queremos hacer prevalecer unos sobre otros. Todos hacen su
aportacion y ésta es mas o menos interesante en funcion de la calidad
de los autores, mucho antes que por la corriente a la cual podamos
adscribirlos.

Asi, tenemos de una parte la Teoria Narrativa dentro de la cual
encontramos una estimulante herramienta en los modelos de analisis y
por otro, un conjunto de normativas (casi preceptos), que tal vez no
llegue a generar por si solo una auténtica “Teoria” por su excesiva
servidumbre a la praxis.

Entre los modelos propuestos por la Teoria Narrativa, nos
interesan particularmente:

A) ElI modelo gramatical que inspirado en la descripcion y
estructura de las lenguas intenta aplicar semejantes
procedimientos en la investigacion del relato. Barthes,
Todorov, Greimas, Larivaille... han basado buena parte de
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sus investigaciones en la homologia entre frase y enunciado
narrativo.

B) EI modelo actancial cuya paternidad cabe imputar a
Greimas y mas remotamente a Tesniére y que, en esencia,
parte de las relaciones entre sujeto y objeto desde un
elemento clave que relaciona ambos y que es el verbo,
significante de la accion.

Ambos modelos aluden parcialmente a dos de las principales
preocupaciones recogidas desde Aristoteles hasta los mas actuales
tratadistas en el ambito de la practica: la accién y el personaje.

Entendemos que no faltan en la actualidad estudios que
convienen en analizar las posibles implicaciones del texto en el nivel del
significado y aceptamos que la semiotica se ha convertido en un valioso
instrumento a la hora de precisar interpretaciones. Pero asi mismo
creemos que no abundan tanto los estudios referidos a la estructura
narrativa del texto televisivo y que son practicamente inexistentes los
que centran su objeto formal en el ritmo, una categoria aparentemente
parcial y poco explicativa.

Un argumento mas en favor de esta investigacion creemos
encontrarlo en la persistencia con la que diferentes sectores
relacionados con la produccion y explotacion de textos televisivos se
refieren a este concepto, en ocasiones -creemos- sin un conocimiento a
no ser intuitivo sobre la materia. Productores, criticos, publicitarios...
achacan con excesiva frecuencia al ritmo (mas bien a la “ausencia” de
éste’”), el fracaso o el éxito de los programas.

Lo cierto es que los profesionales que disefian los contenidos de
las series de ficcibn acaban comprendiendo, mas tarde o mas
temprano, que para que los textos por ellos elaborados resulten
atractivos a las diferentes instancias evaluadoras (actores, directores,

1% Dejamos deliberadamente a un lado si tal “ausencia” es o no posible, o si se trata mas bien de
un problema de “no reconocimiento” de determinados ritmos.
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productores, ejecutivos...) deben conseguir captar toda la atencion del
lector-valorador, como representante vicario de los gustos de la
audiencia. Y enseguida se aprende que la mejor manera de prevenir
desviaciones del trazado que marcan estas entidades, consiste una vez
mas en encontrar una cierta heterogeneidad de situaciones y conflictos,
una adecuada articulacion de segmentos de duracidon precisa que se
agoten antes de provocar fatiga y que duren lo necesario para justificar
su existencia... Una vez mas, ritmo.

"El arte (en el sentido romantico del término) es asunto de
enunciados de detalle, en tanto que la imaginacion es dominio del
cédigo..." (Barthes, 1980; 42). Si aceptamos que una buena parte del
efecto total de un texto sobre el receptor (sea éste la audiencia o quien
debe valorar un guién para su aprobacién) depende tanto de su lectura
horizontal (sucesién de hechos, situaciones, etc... que pasan
linealmente de uno/a a otro/a), como de su lectura vertical (integracion y
consecuencia globalizadora del receptor), colegiremos que la valoracion
final de un texto depende en gran medida de la isotopia lograda,
(Greimas) en tanto que fuerza cohesiva de los microsegmentos, asi
como de la propia naturaleza de éstos.

Los elementos de duracion relacionados con el contenido y que
aqui pretendemos investigar, se encuentran entre los mas
controvertidos. Si hiciesemos una encuesta (sondeo que hemos
efectuado de manera oficiosa y no sistematica), entre los diferentes
coordinadores de guiones de las distintas series, comprobariamos que
uno de los principales temores a la recepcidén de un guién terminado se
encuentra precisamente en esas duraciones.

Los editores saben que un guidn con pocas situaciones aunque
sean buenas, les dara mas trabajo que otro en el que la segmentacion
facilite la eliminacion de aquellas partes menos afortunadas. Pero si
existen elementos conexionadores mediante catalisis complejas en las
que eliminar un fragmento significa desestabilizar la totalidad del texto o
una amplia parte del mismo, la cosa se complica.
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En cine, los script-doctors (especie de “consultores”) se han
profesionalizado en realizar dichas modificaciones, y en ocasiones,
logran introducir cambios incluso estructurales aprovechando una gran
parte de lo que ya esta escrito. A veces, son capaces de cambiar el
sentido total de wuna obra con alteraciones minimas de las
microsecuencias. Ya hemos dicho y repetiremos mas adelante, que el
ritmo guarda una relacion muy estrecha con el concepto de proporcion,
aun cuando la naturaleza de ambos conceptos es diferente (el ritmo es
un elemento dinamico, en tanto que la proporcién es un elemento
escalar; Villafane & Minguez, 1996). A tal respecto hay que decir
también que este trabajo, aun sin quererlo, sirve de reflexion cuando
menos tangencialmente, a quienes desde puestos de responsabilidad
analizan diariamente el ritmo en los contenidos de ficcion.

Incluso, afadiriamos, a quienes lo hacen sin saberlo, es decir,
sin plena consciencia de que sus opiniones e informes remiten al ritmo
como substancia ultima de sus conclusiones. En cualquier caso,
queremos advertir que no es nuestro propdsito descubrir en qué medida
el ritmo viene impuesto por los gustos o apreciaciones de estos sujetos,
ni en qué medida se debe a la verdadera respuesta del publico como
motor del feed-back entre audiencias y cadenas.

Una realizacion o una puesta en escena con defecto de ritmo,
sabemos o intuimos que puede ser la causa de que el expectador
cambie de canal. Es un ritmo cuyos efectos son objetivamente mas
distinguibles que cuando hablamos del ritmo dramatico, para referimos
fundamentalmente a los sucesos del relato que quedan expresados en
el guidén. O de ritmo de la interpretacion que tanta relacion suele tener
con las didascalias del guion.

El guién nunca llega a convertirse en programa si antes no recibe
el placet de las instancias decisorias a las que nos hemos referido.
Instancias de muy dificil identificacion a veces, pero que guardan un
claro vinculo con eso que se ha dado en llamar los supranarradores.
Cada cadena tiene su propia linea ideoldgica en los contenidos, pero
también en las formas de expresiéon. Y un equipo de profesionales que
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acaba convirtiéndose en factétum de proyectos y decisiones, pensando
como una unica mente. Aunque pudiera suponerse que el fendmeno
ritmico actua de forma previa o posterior, pero desligado del hecho
ideoldgico, sobran indicios para pensar que no es del todo asi.

Es posible que en el transcurso de nuestras observaciones, se
descubran estilemas ritmicos que seguramente tendrian mas que ver
con la productora que con la emisora que hace llegar el producto a los
espectadores. Tanto si es asi como si no, resulta dificil admitir que el
ritmo dramatico esté orientado por el gusto de los espectadores como
parece ser que lo esta el ritmo narrativo de la realizacion (o el casting o
cualquier otro elemento visual externo).

Estariamos asi ocupandonos de una cuestion poco analizada,
pero de capital importancia a la hora de intentar una aproximacién al
fendbmeno de la ficcion televisiva que se hace en nuestro pais, y a la
hora de indagar posibles explicaciones a las tendencias actuales en la
elaboracion de las tramas.

Que se ha conseguido una mayor persuasion con los paradigmas
narrativos actuales, es un hecho que queda demostrado por si solo, por
cuanto son demasiados los indicios que apuntan en esa direccion (las
series se ven ahora mas que antes, el fendmeno es sometido a analisis
desde los propios medios de comunicacién, algunos formatos pensados
aqui interesan como tales en los mercados internacionales, etc...). Y sin
duda, la totalidad de los elementos retéricos que interactuan en todo
ese complejo entramado de relaciones profundas que es el texto,
supone un espacio interesante para el desarrollo de cualquier
investigacion. Pero si nosotros hemos optado por investigar un
elemento como el ritmo, mas vinculado a la estructura que a la forma,
ello se debe en parte a nuestra conviccion a priori de la influencia de
éste en las respuestas atencionales y lectoras de los espectadores.
Aunque el nuestro no es en modo alguno un estudio psicoldgico de las
audiencias, bien podria tenerse por una primera indagacion de las
caracteristicas del texto y su influencia pragmatica (en la relacion con el
publico).
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Vamos a centrar nuestro esfuerzo en la busqueda de frecuencias
de aparicién, en elementos que por si solos nada explicarian, pero que
relacionados con otros elementos de naturaleza semejante configuran
en nuestra opinion estructuras complejas y a menudo repetitivas muy
semejantes entre si, aunque la forma mas externa del contenido las
haga parecer diferentes.

1.5. Posibles aplicaciones del analisis del ritmo en la
informacion del guidén

Cabe pensar en diversas lineas de investigacion a partir de ésta
en la que nos movemos. Un mayor conocimiento de las estrategias
discursivas en las formas de dosificar la informacion dramatica,
contribuiria también sin duda, a un mejor conocimiento de las reglas
narrativas del texto en el plano del contenido. Pero no s6lo encontramos
un terreno fértil en el campo de los estudios tedricos sino también en
posibles estudios empiricos, sin descartar aplicaciones directas en el
campo de la retérica audiovisual, la teoria del guion, le epistemologia,
etc...

No creemos necesario extendernos sobre las ventajas de un
“‘enfoque pluridisciplinar’, denominacion de origen tan traida como
llevada, muy en consonancia desde luego con los actuales tiempos,
pero que en casos como éste que nos ocupa, se da por sentado. Si
consideramos interesante no renunciar a una exposicibn mas
pormenorizada de las posibles aplicaciones directas que un estudio
sobre el ritmo dramatico en la ficcion televisiva, podria tener en algunos
ambitos concretos y que nos permitimos reducir a tres grandes grupos:
por un lado, la didactica del guion; por otro, la técnica de la escritura y,
finalmente, el ambito epistemoldgico y experimental.
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1.5.1. ElI Ritmo Dramético en la Didactica del guién

Emparentada con la didactica de la lengua y la literatura, cabe
hablar de una didactica especifica del guion para referirnos al conjunto
de conocimientos tedrico-practicos utilizados comunmente en la
ensefianza de las técnicas y procedimientos habituales en la
elaboracion de guiones. Esta definicidon preliminar y solo orientativa, nos
obliga a aceptar la existencia de unas formulas de trabajo mas o menos
establecidas, susceptibles de ser aprendidas y por tanto también
ensefiadas, y capaces de lograr en el individuo la adquisicion de unas
rutinas destinadas a mejorar su rendimiento.

Desde luego se trata de una didactica poco construida aun por la
propia especificidad del area de conocimiento al que se refiere. Apenas
existe literatura pedagdgica como tal en este ambito, y los
conocimientos que se tienen sobre la mejor manera de ensefar
proceden fundamentalmente de las inestimables aportaciones de
quienes se dedican a ello y publican sus experiencias (Garcia Marquez,
Hunter, Walter, etc...) y por otro, de la practica observada en talleres de
escritura mas generalistas y conocidos por el publico, como son los que
centran su actividad en la ensefianza de la escritura narrativa, la
escritura poética y las técnicas de creatividad, donde es abundante la
literatura de género didactico por el interés que estas ensefianzas han
suscitado en los ultimos afos.

A tal respecto, nuestro trabajo pretende aportar metodologia
propia, utilizando de algun modo lo existente como punto de partida en
el aprendizaje para la orientacion de individuos en proceso de
formacién. Las técnicas de analisis utilizadas no son en si mismas ni
novedosas, ni diferentes a las utilizadas en otros estudios similares,
pero las conclusiones a las que tratamos de llegar, las hipotesis que
intentaremos demostrar y que apenas hemos anticipado, si conducen
necesariamente a un cambio por pequefio que sea en la forma de
contemplar la realidad del texto.
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Dicho cambio parte de la premisa de que una estructura puede
ser copiada, calcada, modificada o puesta a prueba. Una corriente
importante de la didactica literaria parte de la imitacibn de modelos
establecidos, de manera semejante a como sucede en la ensefianza de
ciertas artes plasticas como el dibujo o la escultura. Esto que es un
método valido de ensenar a hacer, es de igual modo (para bien o para
mal) una férmula de trabajo cada vez mas frecuente entre los gabinetes
creativos.

Nuestra contribucion quiere llegar tan solo a la identificacion de
tales modelos, si se quiere como aportacion a una taxonomia, pero
sobre todo como orientacion en el “saber hacer” de la historia. Asi
mismo, contribuir a una reflexién sobre lo que se hace y sobre lo que se
podria (;,0 se deberia?) hacer, contemplando la relacién enunciador-
enunciatario como un hecho progresivo y continuo, cuyas
modificaciones son de suyo lentas, pero transitivas.

En tal sentido creemos que el concepto ritmo dramético debe
ocupar una parte importante en el desarrollo de los conocimientos que
mejor pueden servir para explicar la realidad de un texto.

1.5.2. El Ritmo Dramaético y la técnica de la escritura

En profunda relacion con el apartado anterior, reconocemos la
existencia, pero sobre todo la necesidad y la importancia de lo que se
ha dado en llamar genéricamente investigacion y desarrollo (1+D) en el
ambito empresarial del sector, al que no le viene mal una toma de
conciencia realista sobre lo que se esta produciendo en el ambito del
ficcional televisivo. Trabajos que diseccionen la realidad del texto
fomentando la explotacion mas rentable de las férmulas actuales, la
indagacion respecto a otras mas novedosas y contribuyendo asi al
posible descubrimiento de nuevas formas en el plano del contenido, que
consoliden el crecimiento sostenido del audiovisual en nuestro pais.
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Naturalmente que nuestra aportacién en ese sentido ha de ser
por fuerza, modesta, pues modestos son los medios con los que nos
movemos. De hecho, para que un estudio de estas caracteristicas
abriera horizontes de futuro decididamente amplios, requeriria
necesariamente de un despliegue que no estd ni mucho menos a
nuestro alcance. Pero en la seguridad de que muchos pocos hacen un
mucho, la presente investigaciéon pretende hacer una aportacion
comprometida en la linea de mejorar la técnica de la escritura para
lograr desde la creacion del guion, mayor cercania entre el texto y el
publico.

Cefirnos al esquema tradicional de comunicacién mass-media
basado en las audiencias, segun el cual los gustos del publico y el valor
provativo del audimetro, serian el unico timén en los cambios de
direccion de las tendencias, entendemos que equivaldria a quedarnos
con un reflejo frio y muy pobre de la realidad. Hay mas que eso.
Existen, suponemos, intuiciones en forma de propuestas individuales o
colectivas, capaces de resonar en el ambito perceptivo de la masa
social (no como tejido, sino como masa), hasta el punto de lograr su
complacencia y en algunos casos su movilizacion. Un estudio sobre el
ritmo, sobre la dosificacion de la informacién, parece a priori poco
relacionado con estas cuestiones, sin embargo pensemos que toda
forma, parte de una estructura y que el ritmo (cualquier ritmo) deviene
en estructura cuando sobre él se cimenta aunque sea parcialmente, el
inmenso edificio de las significaciones y las formas. Analizar en qué
medida el texto es reflejo de la sociedad en la que se contextualiza o
como desde el texto se puede configurar ésta, también queda lejos de
nuestras prioridades. La deteccion de constantes en el discurso
predominante, aunque sean referidas a algo tan parcial y concreto
como el ritmo, puede abrir innumerables lineas de actuacién, asi como
numerosos frentes de mejora.

Sabemos que muchos de los elementos formales de las series
de éxito han sido minuciosamente adaptados a partir de referentes
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externos, sobre todo norteamericanos''. Mucho menor es la constancia
que tenemos respecto a elementos estructurales como el que
constituye el objeto de nuestro estudio. En el I1+D se ha copiado el ritmo
de realizacion unas veces con mas y otras con menos fortuna, pero
apenas se ha avanzado sino de un modo intuitivo y, en nuestra opinion
hasta torpe, en lo que se refiere a la forma de modular la informacion
ficcional narrativa en las secuencias del texto y mas generalmente, en
la forma de hilvanar esas secuencias dentro del guion, su sintaxis.

La cuestion siempre a debate, de si han variado las técnicas o de
si por el contrario éstas se mantienen inalterables o con escasos
cambios, sélo podriamos responderla manejando encuestas entre los
profesionales de todas las generaciones. Sin duda aparecerian datos
tales como que actualmente se preferencia el trabajo en equipo, frente
al trabajo autoral de hace afios. Pero eso ni es una realidad que sefale
importantes novedades, ni se puede aceptar mas que con matices.
Cada serie es un mundo ficcional diferente. Dentro de ese mundo, el
trabajo de escritura es fundamentalmente solitario, lo que no quiere
decir que algunos guionistas no hayan probado con éxito la escritura a
duo e incluso a trio'?. Esto, que rara vez se da, sigue siendo caro y
acaba con demasiada frecuencia en un resultado de calidad relativa. En
la otra version del trabajo en equipo, se forman grupos de discusion,
eso si, en los que se adoptan acuerdos que cada uno desarrolla
individualmente y se hacen puestas en comun para equiparar los
trabajos de todos los componentes del equipo, darles una unidad y
volver a sugerir mejoras. Se utilizan las nuevas tecnologias de la
comunicacion como Internet, para garantizar intercambios rapidos de
informacién, lo que permite “testar” el tono del companero, evitando asi
diferencias excesivas en el tratamiento de los personajes, los giros
empleados, las situaciones, etc...

1 En algunos casos (s6lo unos pocos, desde luego) resulta curioso comprobar que la copia
alcanza mayor aceptacion que el referente.

12 Cuando un guién es firmado por mas de un guionista, rara vez se trata de un trabajo realizado
a la vez por dos 0 mas personas; lo habitual es que cada uno realice su parte por separado y que
se efectlie una criba final de los elementos que no encajan.
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Por tanto, una de nuestras preocupaciones también va dirigida al
estudio de posibles formas de busqueda no sélo de los contenidos sino
mas concretamente de la manera de trabajarlos y obtenerlos.

1.5.3. El Ritmo: epistemologia y experimentalidad

Por ultimo, sin pretender llevar a cabo un estudio epistemoldgico
que resuelva las cuestiones de principio en el ambito de la metodologia
para la investigacion en las Ciencias de la Informacion, si hay que decir
que se viene notando en el transcurso de los ultimos afios, un cierto
anquilosamiento en la aplicacion de metodologias que superen la mera
encuesta y que traten de operar de un modo semejante a como lo
hacen las ciencias experimentales, sin dejarle al sujeto experimental
apenas margen para la subjetividad. Es cierto que en Comunicacion
Audiovisual, se suele usar el laboratorio con mas frecuencia que en
otros ambitos de las Ciencias de la Informacion. Pero predomina esta
forma de investigacién en los trabajos aplicados.

Es cierto también, que hay muchas dificultades a la hora de
conseguir un planteamiento serio, riguroso, formalmente valido, que
garantice la bondad de las pruebas efectuadas. Pero la dificultad, no
creemos que deba ser en modo alguno sinébnimo de “imposibilidad”. Se
puede someter a los sujetos a pruebas que midan algo mas que su
nivel de atencion y a experimentos que traten de explicar algo mas que
la conducta de los espectadores frente al televisor o sus gustos. Pero
para llegar a ese punto, se necesitan trabajos que estudien y expliquen
aspectos formales y estructurales precisos. El nuestro seria uno mas de
ellos. Uno basado en el ritmo dramatico, en la frecuencia de aparicion
de los segmentos de informacién esencial en el propio texto.

También creemos que la mayor potencialidad de nuestra tesis se
dirige en una doble linea sugerida en el siguiente grafico:
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66




Nuevas técnicas creativas en la elaboracion de guiones: introduccidn al estudio del ritmo...

La interaccion de los sujetos en sus comentarios frente al texto,
ejerce cambios plenos en la receptividad de los mensajes”. Aceptando
asi mismo la incuestionable interaccion entre los gustos del publico y la
configuracion del propio mensaje, nos encontramos con que el texto
nace para crear una impronta en el espectador al cual en principio sélo
quiere seducir, pero con la secreta aspiracion de generar en él una
dependencia. Pues bien, queremos demostrar que una parte de esa
seduccién se logra no soélo por el contenido, sino también por una
sintonizacién entre la cantidad (Q) de sucesos y existentes (pero sobre
todo sucesos), que el enunciador es capaz de lanzar y la cantidad (Q1),
que el enunciatario es capaz de asimilar. Nuestro modelo sugiere que el
éxito del proceso no estriba tanto en el tamano de las cantidades, como
en las distancias entre éstas.

El despliegue informativo de cualquier secuencia, pasa por la
articulacion de bloques de informacion esencial, junto a otros de
informacién secundaria o complementaria. No es momento ahora de
entrar a fondo respecto a las diferencias y posibilidades de ambos tipos
de informacion, solo adelantaremos que desde nuestra perspectiva toda
la arquitectura ficcional reside en los nudos, entendiendo por tales
aquellos nexos que:

A) Generan progresion en el avance de una trama.

B) Garantizan la subordinacion en la cadena de sintagmas.

C) Provocan o favorecen algun tipo de cambio en el/los
personajes.

De todo ello, daremos cuenta mas ampliamente en las siguientes
paginas.

3 Ver los capitulos sobre la radio en Gutierrez Espada (vol. I11)
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Resumen

La globalizacion de los discursos
audiovisuales de caracter
ficcional, invita a un mayor
conocimiento de sus estructuras
profundas.

De entre todas ellas, el ritmo
draméatico es el elemento
estructural que se refiere a la
fluidez con las que son expuestos
los sucesos de la historia.

Su estudio, para ser realizado en
términos cualitativos, requiere
una designacion muy precisa en
cuanto a las unidades de analisis.
La secuencia dramatica televisiva
0 bloque, nos servira para
comprobar el tamafio y presencia
de otras unidades menores, los
nacleos, responsables de la
“velocidad” con que discurre la
historia.

68

La definicion y analisis de los
nucleos abre nuevas vias de
investigacion  de  naturaleza
experimental, cuyos resultados
podrian revitalizar una Teoria
General del Guion, que vaya
mucho maés all4 de ser una mera
poética, con aplicaciones
inmediatas en el terreno
pedagdgico de la disciplina, asi
como también en el plano técnico.

Un mayor conocimiento a
proposito del Ritmo Dramatico
puede generar féormulas nuevas
de construccion del discurso, a la
vez que abrir nuevas vias de
investigacion respecto al modo en
el que los espectadores consumen
los textos audiovisuales.
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Metodologia

Un estudio sobre el ritmo informativo en los guiones de ficcion

4 deberia situarse entre los niveles 2 y 3 de Lasswell, es decir, en el
contexto de todas aquellas investigaciones que intentan centrar su
objeto en el “qué” (analisis de contenido y analisis de los medios). Ante
esto, un hecho objetivo, el texto. Y un hecho subijetivo, el observador.

2.1. Objetivos
Esta investigacion pretende:
1) Analizar el contenido de las series de ficcidn espafnolas del periodo

1999-2000 delimitando las claves argumentales que permiten
clasificar su tematica y comprobando el grado de repeticion,

4 Entendiendo por ritmo informativo el tamafio, la frecuencia de aparicion y/o la funcién o
modalidad de los segmentos de informacion, tal y como acabamos de establecer en el capitulo
anterior.
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similaridad y diferencia de los argumentos en funcién de la
presencia/ausencia de sus componentes constitutivos (ritmicos)
esenciales.

Descomponer los argumentos en partes, delimitando unidades de
contenido minimas que permitan una medida objetiva del espacio
textual y a partir de la misma encontrar un coeficiente que relacione
el tamano de esa unidad a la que denominaremos nucleo y con una
unidad mayor, la secuencia, definifda por el cambio de espacio y un
ritmo visual primario anterior a la fragmentacion de ese espacio por
el cambio de plano. Asi mismo definir la funciéon de cada nucleo por
su vinculacion al argumento o trama y establecer el grado de
repeticion de cada una de dichas funciones.

Una vez establecidos ambos niveles de analisis, el de la trama y el
de los nucleos, definir categorias clasificatorias que permitan
diferenciar modos de escritura distintos para cada categoria en
funcion del tamafo y posicion de las informaciones mas relevantes
dentro del texto.

Relacionar los elementos dimensionales con el Tiempo, tratando de
explicar las caracteristicas ritmicas que en funcion del contenido
ofrecen las actuales series televisivas.

El objetivo ultimo por tanto es plantear la necesidad de un tipo de

escritura especifico para television y que varia segun la clase de
contenido que intentamos ofrecer.

2.2. Hipotesis

Nuestra hipotesis de partida seria:

Existen elementos estructurales comunes en
los discursos ficcionales televisivos que
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alcanzan la aceptacion del publico; la
inexistencia de ciertos elementos
estructurales en algunos discursos ficcionales
televisivos, podria explicar, en parte, el escaso
interés del publico respecto a dichos textos.

Esta hipdtesis se concreta en:

1. Las series estudiadas comparten en su mayoria configuraciones
ritmicas semejantes (en_lo que respecta al contenido), basadas en
parecidos coeficientes de duraciéon de sus nucleos o segmentos de
informacion esencial.
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2. A pesar de poseer unas configuraciones ritmicas similares, se dan
diferencias que tienen que ver con el género (tematica) y/o el formato
(estructura, periodicidad...).

2.1. Pueden existir coeficientes éptimos en funcién del género o
del formato, los cuales marcan preferencias claras en lo que
respecta a la audiencia.

2.1.1 En la sitcom el porcentaje de secuencias unitarias
(con un unico contenido, digamos por el momento) tiende
a ser menor que en los otros formatos; en el dramedia,
tienden a predominar las secuencias multiples unitrama
(varios contenidos de una misma trama), siendo este
predominio absoluto en las series diarias.

2.1.2. La posicion (distribucion) de los nucleos también
tiende a variar dependiendo del género y/o del formato.

2.2. Las secuencias en las que se invierte mas tiempo para
desarrollar informacion esencial se corresponden con las de
mayor importancia en la historia, de un modo si no equivalente, al
menos parecido, a como el peso visual incide en la lectura final
de la imagen.

3. Se dan “estilemas ritmicos” relacionados con la retérica de los
supranarradores.

4. El espacio incide en el ritmo dramatico; existe una relacion entre las
caracteristicas del contenido y el tipo de espacio que nos muestra la
imagen. Existe una relacion entre el argumento y el tipo de discurso
(formato). Por tanto existe una relacién entre la frecuencia de aparicion
de ciertos espacios y el tipo de discurso (formato).
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4.1 Existe una relacion entre el formato y la frecuencia en el uso
del espacio interior o exterior.

4.2. Los argumentos utilizados mas habitualmente forman parte
de un repertorio escaso y reducido; algunos de estos argumentos
son mas probables en unos formatos y/o series que en otro/s.

5. El ficcional televisivo, al modo del relato periodistico’, tiende a la no
conclusion. Los puntos de informacion esencial que marcan el ritmo
tienden a no cerrar la historia, mas bien son puertas que abren las
futuras posibilidades en la evolucion del argumento.

2.3. Criterios en la seleccion del corpus

Los criterios en la seleccion del corpus se han establecido
teniendo en cuenta la pertinencia de los textos seleccionados segun su
adecuacion al objeto de estudio. A este respecto, se han considerado
algunos criterios restrictivos y de representatividad que pasamos a
explicar a continuacion.

2.3.1. Criterios restrictivos

Su objetivo es limitar la amplitud del corpus con vistas a lograr
una investigacion que sea asequible a las posibilidades del
investigador. Estos criterios restrictivos se refieren a tamafio del corpus,
periodicidad de las emisiones y duracion del visionado total.

En cuanto al tamafio del corpus hemos establecido un numero
total de 30 textos, lo que nos permite un analisis bastante intensivo de
los mismos sin perder por completo la influencia extensiva que tales
textos pueden tener con respecto al universo del cual han sido

1> Tal y como vimos que ocurria en el caso estudiado por Gritti (< 94)
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seleccionados, es decir, de algun modo su representatividad. El primer
periodo de toma de datos ocupa dos meses enteros de emision y nos
permite extraer un total de 17 textos o programas; el segundo periodo
nos aporta un total de 13, lo que supone, en ambos casos y de forma
aproximada, una décima parte del total de los contenidos de ficcion de
produccién nacional emitidos como “riguroso estreno” en las estaciones
libres de cobertura estatal, en cada uno de los dos periodos
establecidos.

Por lo que se refiere a la periodicidad, se tuvieron en cuenta las
dos periodicidades de emisibn mas habituales en nuestro pais, la
periodicidad diaria y la semanal. En paises como Francia y otros de su
area de influencia, existen ficcionales emitidos con periodicidad
mensual y en el Reino Unido, series como la legendaria Coronation
Street (Granada TV), han sido emitidas con periodicidades para
nosotros extrafnas (2-3 capitulos a la semana).

La toma de datos se efectua entre noviembre de 1999 y abril de
2000, por ser las fechas mas convenientes al inicio de la investigacion
(constituian el momento “presente” de la investigacion), al margen de la
posible lectura simbdlica que pudiera atribuirse a ese periodo, que
aunque no fue cambio de siglo y milenio en términos reales, se percibio
como tal por una gran parte de la poblacion, y lo que es mas
importante, por la casi totalidad de los medios de comunicacion.

Hemos optado por concentrar las grabaciones en dos periodos
concretos de dos meses cada uno, en lugar de grabar a discrecion a lo
largo de todo el semestre. Hay varias razones para esta decision: En
primer lugar nos interesaba detectar cualquier giro que pudiera
producirse a lo largo de la temporada, en la linea de produccién de las
diferentes series, giro que —de producirse- podria afectar a la propia
construccién de los guiones y que habria sido mucho mas dificil de
apreciar con una muestra mas dispersa, al aumentar la probabilidad de
que los capitulos analizados de una misma serie estuvieran demasiado
proximos en su emision.
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Por otra parte, concentrar el esfuerzo de grabacion en fechas
mas precisas nos permitia reducir el riesgo de que alguna de las
emisiones determinadas por el proceso de aleatorizacion dejara de ser
grabada por descuido o imposibilidad fisica del investigador, por simple
distraccion, perdida de concentracion o conflicto con otras tareas.
Finalmente, al concentrar las muestras se pensé que también serian
detectables cuestiones tales como la respuesta de las audiencias en
programas que compiten directamente, posibles efectos en cambios de
horario, etc...

Finalmente creimos que la duracién del visionado total no debia
exceder las 30 horas en total. Por encima de estas cifras, habriamos
necesitado ampliar el tiempo total de la investigacion muy por encima
de los limites que nos habiamos fijado.

2.3.2. Criterios de representatividad

El corpus tenia en todo caso que ser fiel reflejo de lo que se
estaba emitiendo a nivel nacional en lo que respecta a series de ficcidon
de produccién propia. Entonces, nos encontramos con una primera
distincion: ¢ series semanales o series diarias? Creimos que era posible
y conveniente analizar ambas conjuntamente, si bien era légico suponer
que la seleccién de los textos no podia ser igual en ambos casos, pues
existia el riego de que el azar nos diera un solo programa de una de las
series diarias lo que significa una muestra extremadamente pobre. Para
compensar este posible error, consideramos que debiamos
sobreeentender un tiempo comun para todas las series y decidimos que
la semana seria el mas adecuado. Esto significaba, que debiamos
grabar un ciclo completo de una semana de capitulos para las series
diarias, en tanto nos conformabamos con un unico episodio para las
series semanales. La justificacion matematica, apenas merece
comentario: un capitulo de serie semanal en un trimestre supone 1/13
del total emitido para esa serie; cinco capitulos de una serie diaria
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supone un 5/65 del total emitido para esa serie. Ambas proporciones
son matematicamente idénticas.

Otro criterio de representatividad se refiere a las series que
debian ser analizadas. En ese aspecto hemos intentado movernos con
las minimas restricciones, intentando abarcar el mayor numero posible
de titulos. Pero también era importante que de cada titulo (al menos en
la mayoria de los casos), hubiese mas de un texto. Esto reducia la
probabilidad de que las caracteristicas estructurales o formales a tener
en cuenta en dicho texto, no respondieran a un paradigma de serie y
fuesen mas un estilema de guionista o de director. Tampoco el nivel de
éxito debia influirnos demasiado, pues era interesante analizar series
de diversa aceptacion ante la posibilidad de establecer algun tipo de
relacibn entre su configuracion ritmica y el share obtenido.
Afortunadamente disponiamos de los datos minuto a minuto que nos
proporcionaba el medidor de Sofres, uUnica empresa en dar este
servicio en el momento de realizarse la investigacion®.

Quedaba finalmente por establecer el numero de textos por serie
y aqui se optd por introducir una categorizacién de las series en funcién
de su periodicidad. Consideramos que para las series diarias bastaba
con obtener una muestra de cinco capitulos en cada periodo, con tal de
que los cinco correspondieran a la misma semana de programacion.
Entre las series semanales se obtuvo al menos un episodio de cada
una de ellas y en bastantes casos dos.

18 Aunque ya hemos sefialado que los efectos sobre la audiencia nunca constituyeron el objetivo
principal de la investigacion.
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2.3.3. Proceso de seleccion

Tal y como hemos dicho, quedaron establecidos dos periodos de
recogida de datos:

Primer periodo Segundo periodo
1999/ 2000 2000
25 Noviembre / 25 Enero 25 Marzo / 25 Mayo

Se elabordé una ficha para cada uno de los programas de ficcion
de produccién nacional que iba a ser emitido en esas fechas, como
estreno'’ a nivel nacional.

En cada ficha se hicieron constar los siguientes datos:

- Titulo de la serie
- Titulo del capitulo o nimero de serie
- Fecha prevista de emision

El segundo dato no figuraba en muchas de las fichas y se
completd sélo en las seleccionadas como mera confirmacion. No era un
dato importante durante la aleatorizacion. El tercer dato, en el caso de
las series diarias indicaba una semana completa.

Se prepard un recipiente para cada serie. Se introdujeron las
fichas de cada serie en su correspondiente urna. Se removieron y se
escogieran 1 o 2 fichas segun la categoria a la que pertenecia cada
serie (1 para las series diarias, 2 para las de periodicidad semanal).

" Habria que decir “estreno en abierto”, pues en algun caso los programas ya habian sido
emitidos desde una plataforma digital para sus abonados.
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Siguiendo este procedimiento obtuvimos el corpus que aparece
detallado, junto a los resultados, en los cuadros y tabulaciones de datos
y que a continuacion reproducimos parcialmente, sin incluir mas datos
que los hasta ahora mencionados:
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Antivicio

Policias

Folicias

Raque! busca su sitio
7 vidas
Periodistas
Compafieros
Comparieros

Ala Dina

Ala Dina
Periodistas
Médico de familia
Médico de familia
Petra Delicado
El comisario

El comisario
Hospital Central
Hospital Central
Al salir de clase
Al salir de clase
Al salir de clase
Al salir de clase
Al salir de clase
Calle Nueva
Calle Nueva
Calle Nueva
Calle Nueva
Calle Nueva

24 horas

La casa de los lics
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EMISION

25/04/00
04/04/00
11/01/00
17/01/00
06/04/00
29/11/99
01/12/99
08/12/99
18/01/00
27103/00
13/12/99
30/11/99
07/12/99
02/12/99
10/01/00
17/04/00
30/04/00
07/05/00
08/11/89
09/11/99
10/11/99
11/11/89
12/11/99
08/05/00
09/05/00
10/05/00
11/05/00
12/05/00
12/01/00
30/03/00
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Todos los comentarios referidos a las caracteristicas del citado
corpus se dan mas adelante. Por el momento basta consignar, a modo
de resumen, que con este proceso de aleatorizacion se ha querido
conferir al azar el maximo peso posible sin que por ello se hayan dejado
de tener en cuenta:

A) Una cantidad significativa de series.

B) Mas de un capitulo / episodio en cada serie, para la mayor
parte de los casos.

2.4. ;por gué analizar textos completos y no guiones?

Tal vez muchos consideren que un estudio de estas
caracteristicas tan basado en la estructura de la narracién, deberia
haberse hecho abiertamente desde los textos escritos, es decir, los
guiones, antes que sobre el texto final (los programas).

No compartimos esta consideracién, por varios motivos:

A. Las diferencias entre el guion y el texto final son en
television a menudo tan amplias como dificiles de
controlar.

B. No nos interesa analizar la estructura "ab origine" sino en

su realizacién final que es la que el publico realmente
consume, por mucho que el primer fermento del texto sea
el guidn.

C. Muy en relacion con los dos anteriores, hemos tenido en
cuenta que si el ritmo al que nos referimos es sobre todo
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el ritmo entendido en sentido temporal (no espacial), dado
que el tiempo de la estructura rara vez coincide con el de
la interpretacion (por lo que cada texto escrito podria tener
implicitos infinitos ritmos de lectura y de realizacion), el
unico que podemos tomar como objetivo y estable en su
temporalidad es aquel que ha quedado registrado en el
texto final. Esa es a la vez la grandeza, aunque también la
miseria de los textos audiovisuales.

D. El texto final es (o quiere ser) la puesta en practica del
texto escrito en una de sus multiples interpretaciones,
concretamente aquella a la que segun criterio del director,
del productor a veces o de los supranarradores, deberia
haber aspirado el guién durante el momento de su
escritura.

2.5. Finalidad de la investigacion

Se trata de una investigacion sujeta a una doble finalidad. Es una
investigacién aplicada porque queremos conocer mejor una parte
concreta de la realidad para mejorarla. Hemos definido un periodo
concreto de la television, un espacio geografico, y nos proponemos
abordar y desentranar diversos elementos relacionados con nuestro
objeto de estudio efectuando un analisis minucioso sobre esa realidad.
En tal sentido nos proponemos operar aqui, de un modo analitico,
parecido a como lo haria un mecanico que quisiera desarmar pieza por
pieza las diferentes partes de una maquinaria compleja para
comprender su funcionamiento.

Pero es también una investigacion basica que pretende abrir
nuevas vias de investigacion. Estamos convencidos de que si logramos
demostrar que el ritmo en la dosificacion de la informacién (ritmo
dramatico) es un elemento clave en la respuesta de los espectadores,
se podran realizar en el futuro numerosos estudios experimentales en
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los que se podran probar diferentes configuraciones ritmicas midiendo
el efecto de respuesta en el espectador.

2.6. Caréacter

Elementos ritmicos que pueden ser estudiados en textos, hay
muchos. Naturalmente no podemos analizarlos todos, asi que vamos a
quedarnos solo con algunos de ellos, concretamente los que guardan
una mayor relacion con la informaciéon que se suministra al espectador,
en términos cuantitativos y cualitativos.

Desde el punto de vista cualitativo, lo primero que debemos
hacer es detectar los nucleos, determinar en qué momento comienza un
nucleo y cuando termina. Una vez lo hayamos hecho, podremos medir:

1. Su frecuencia de aparicion.
2. Su longitud

Tal vez habria que hablar también de intensidad, porque no
todos los nucleos ofrecen una informacion cualitativamente equiparable.
Sin embargo para determinar que un nucleo posee una densidad, una
intensidad de informacién mayor que otro, deberiamos recurrir a
criterios nuevamente subjetivos, asi que por el momento vamos a
apartarnos de dicha cuestion.

Si queremos saber la relacion en términos de duracion entre ese
nucleo y la totalidad de la secuencia, podemos dividir la duracién del
nucleo entre la duracion total de la secuencia. La unidad de medida
mas aconsejable aqui parece que sea el segundo, ya que un cuadro
(frame) es una unidad demasiado pequefia y el minuto, una unidad
excesiva.

De este modo obtenemos un coeficiente, que ha de ser
necesariamente inferior a la unidad (el nucleo, la informacion esencial,
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nunca puede rebasar la totalidad del espacio que ocupan las
secuencias, seria absurdo). La informacién esencial de una secuencia
nunca podra superar el espacio fisico de la secuencia, si bien abarcara
proporciones variables.

Con este instrumento tan elemental podemos empezar a trabajar
en algunas hipoétesis. Por ejemplo, podemos considerar que, en la
medida en la que ese coeficiente se aproxime a la unidad, la secuencia
tendra una mayor intensidad informativa, por cuanto el nucleo ocupara
la mayor parte de la misma.

El analisis para la determinacion de los nucleos exige siempre un
conocimiento previo del texto que se esta estudiando (de otro modo no
podriamos saber si la informacion que se esta dando es esencial o no
con respecto a la totalidad del relato), asi como un cierto entrenamiento
en técnicas de observacion. Para garantizar que las observaciones son
correctas, debemos precisar de manera indiscutible, cual es la unidad
que estamos investigando. Hemos hecho una aproximacion al insinuar
que estamos midiendo segundos de informacién esencial. Pero, ¢en
qué momento comienza y en qué momento termina esta informacion
esencial?

Sucedera con frecuencia que dicha informacion esencial
aparezca dentro de una misma secuencia de forma intermitente y en
estos casos podriamos considerar cada uno de los segmentos en los
que aparece como un nucleo, y no un solo nucleo la totalidad de sus
apariciones junto a los espacios en los que no se menciona. Con la idea
de utilizar siempre el mismo criterio, decidimos de modo convencional,
que el nucleo comienza con la primera silaba de la frase en la que se
muestra esa informacion esencial y se interrumpe en el momento en el
que la informacién esencial de la que se esta hablando, desaparece del
texto.

Este posicionamiento parece acotar aun mas nuestro estudio,

pero es una percepcion engafnosa: en apariencia, no se trataria de
hallar toda la informacién esencial, sino so6lo aquella que esta
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verbalizada. No obstante hagamos una matizacién: aunque la carga
semantica en television tiene mayor tendencia a recaer en las palabras
que en el cine, excluir ciertas imagenes en las que se adivina facilmente
una intencion muy relacionada con la palabra y no considerarlas como
informacion esencial, nos llevaria necesariamente a conclusiones
excesivamente parciales.

Cuando la informacioén esencial aparece no en forma de palabras
sino en forma de acciones o de existentes, entonces se mide el
segmento de texto comprendido entre el primer y ultimo fotograma en
los que aparece la accidon o el existente que contienen la informacion
esencial.

Este coeficiente nos proporciona datos relevantes sobre el
tamarfo de la informacién esencial con respecto a la informacién no
esencial dentro de la secuencia. Asi, hemos obtenido de un modo
objetivo un dato tan importante como conocer la magnitud exacta del
nucleo con respecto a la secuencia. Si comparamos el tamafio de ese
nucleo a través del coeficiente antes citado, esto puede permitirnos
sacar varias conclusiones, como por ejemplo que ese nucleo es
semejante a otros nucleos del mismo texto, que es radicalmente
diferente, que la totalidad de los nucleos del texto posee una medida
parecida o por el contrario que hay una mayor dispersion.

Para saber si nuestras hipétesis se cumplen o no, analizaremos
todas y cada una de las secuencias de la totalidad de los textos del
corpus propuesto, determinando la duracién de cada nucleo y su
coeficiente, para posteriormente comparar la totalidad de los
coeficientes obtenidos. Podemos hallar la media de todos los
coeficientes y obtener un coeficiente medio del texto. Esto nos permite
comparar también los coeficientes medios de los diferentes textos.
Podemos, utilizando los indices de dispersion, ver en qué medida
ciertos textos se alejan de una tendencia general, cuya existencia
deberemos demostrar previamente.
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El coeficiente de duracion de los nucleos podria tal vez,
proporcionarnos alguna informacion adicional sobre la importancia de
ese nucleo en la totalidad del texto. Cuando un guionista se enfrenta a
una secuencia en la que sabe que tiene que dar una informacion de
especial importancia dentro del texto, sabe también que debe ocupar la
mayor parte de la secuencia con elementos informativos de ese nudo
dramatico. De la misma manera cuando esta escribiendo una secuencia
de transicion, sabe que puede adornarla con otros datos colaterales, de
mucho menor peso y relevancia, a veces pertenecientes a tramas
secundarias, que dan informacion sobre los personajes, pero que
actuan como informacion de segundo orden, ensuciando de algun modo
los contenidos esenciales del texto.

Habria que ver si realmente la secuencias con un coeficiente
mas alto se corresponden con secuencias que tienen un mayor peso en
la totalidad del texto. Analizaremos esta cuestiéon a lo largo de la
investigacion.

Pero al margen de intentar objetivizar los aspectos mas
cualitativos, es importante también considerar el elemento frecuencia
como un hecho clave para la comprension del ritmo. No solamente nos
interesa saber cual es la amplitud de los nucleos del texto, sino que
queremos conocer también el numero total de nucleos que se dan en él
(posiblemente también, la media de nucleos que aparecen en cada
secuencia) para comparar estas cantidades entre los diferentes textos.

Los nucleos actuan en la secuencia de un modo semejante a como los
nudos de trama, puntos de giro o plot-points, actuan en la totalidad del
texto. Syd Field ha trabajado ampliamente en el paradigma de los tres
actos, comprobando que la mayor parte de los textos cinematograficos
“clasicos” se ajustan a unas proporciones previas establecidas Field
(1994, 13). Nosotros, sin embargo, mantenemos que el actual discurso
de la ficcidn televisiva, al menos en nuestro pais y para el periodo
objeto de estudio, la tendencia general es la de no cumplimiento de
este paradigma. Por el contrario consideramos que la articulacion de los
tres actos no se realiza del modo en el que explica Field.
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Resumen

La investigacion pretende
descubrir elementos comunes en
la forma de presentacion de los
contenidos, segun el ritmo de
aparicion de las informaciones
mas relevantes para el desarrollo
de la historia.

Acotado el periodo de
observacion entre el 25 de
Noviembre de 1999 y el 25 de
Mayo de 2000, se subdivide éste
en otros dos periodos, para evitar
la dispersion excesiva y buscando
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gue pudiera darse alguna
coincidencia de fechas y horarios.

El primer periodo comprende los
programas emitidos entre el 25 de
Noviembre de 1999 y el 25 de
Enero de 2000. El segundo, entre
25 de Marzo de 2000 y 25 de
Mayo de 2000.

La seleccion de los textos se
efectua por wun proceso de
aleatorizaciéon  utilizando un
sistema de extraccion de fichas.
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PARTE 2:
EL ESTADO DE LA CUESTION
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Las fuentes: Evolucion y estado actual

Lo primero que podriamos preguntarnos es hasta qué punto ha

existido o existe una conciencia de que la duracién de la informacién
esencial del texto es una de las claves para mantener el interés del
publico. La Historia nos que el texto dramatico ha evolucionado, entre
otros aspectos, variando sus formas de segmentacion.

De la proporcion de sus distintas partes y de la estabilidad con
que a menudo ha mostrado esa division, se desprende cierta idea de
ritmo dramético, ritmo esencialmente referido al tamafo y dimensién
de cada parte. El acto de la representacion actualiza esa dimension en
verdadero ritmo, dependiendo del contenido, de la intensidad dramatica
de cada segmento y de como dicha intensidad demanda de los
ejecutantes una velocidad distinta durante la representacion.

El texto dramatico escrito es el principal vestigio de esa idea de
evolucién, pero no el unico. Junto a las obras, tal y como las escribieron
sus autores (o tal y como han quedado transcritas con el discurrir de los
siglos), encontramos la obra poética de quienes, desde fases muy
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tempranas del arte escénico, se dedicaron al analisis y la teorizacion.
De entre estos ultimos, la Poética de Aristoteles destaca por su enorme
impacto en la mayor parte de los autores y tendencias posteriores.

3.1.- El concepto de ritmo narrativo en aristoteles:
origenesy consecuencias

Vivimos tiempos de recuperacion en lo que respecta a las teorias
recogidas en El Arte Poética de Aristdteles. Como sefala Cano “...lo
que le gusta al publico de hoy, como a los atenienses del siglo IV antes
de Cristo, es que los personajes inviertan su suerte para bien..." (27) La
coincidencia de ésta y otras normas de la “Poética” con los mas
actuales criterios de dramaturgia audiovisual, explica que en la mayor
parte de los tratados sobre guion se siga sefialando a Aristoteles como
el punto de partida a la vez que referente obligado en cuanto a la
preceptiva de la construccion dramatica escénica.

La primera preocupacion de naturaleza ritmica respecto al texto,
surge a la hora de considerar sus partes y la proporcidn de éstas con
respecto a la totalidad. No existe una “proporcion aurea” del texto
dramatico por mucho que se quiera imaginar a partir de los textos
mismos, una u otra tendencia hacia formas de segmentacion concreta
desde la aportacién de cada autor. Si se advierte esa tendencia, en
cambio, y de modo mucho mas claro, en las distintas fases que
componen la Historia de las representaciones escénicas en Occidente.
La pertinencia de este modelo en otras formas de representacion
escénica mas lejanas (pensemos por ejemplo en el kabuki, el No...) es
implanteable sin atender a los matices diferenciadores en el seno de
cada cultura.

Limitdndonos a nuestro entorno, vamos a tratar de ver en este
capitulo, como a lo largo de la Historia de Occidente, surge esa
necesidad de segmentar el texto en bloques mayores de contenido,
empleandose patrones normativos propios de cada época. Se trataria
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de una primera articulacion del “ritmo dramatico” en las diferentes
etapas historicas, partiendo desde las manifestaciones proto-teatrales y
llegando hasta el audiovisual de hoy.

3.1.1. La“Poética”’ y el Teatro Clasico

Tal vez deberiamos remontarnos mucho mas atras en el tiempo
para comprender en qué medida una importante parte de éxito en la
captacion de al atencion de los publicos se debe a la capacidad del
enunciador para generar situaciones nuevas. Oliva y Torres
encuentran en los chamanes el precedente mas antiguo del hecho
teatral. EI chaman, como el actor, se prepara en el dominio de los
elementos expresivos propios de su oficio y es capaz de manejarse en
areas tan variadas como la prestidigitacion, la pantomima o el
fingimiento de ataques y crisis nerviosas. Todos estos recursos
envolvian su retorica hacia un fin muy concreto: la curacién, pero
indirectamente constituian un espacio ficcional, cuando menos un
espectaculo, si bien éste no era tenido como tal por sus coetaneos, sino
como un elemento mas de la realidad. Por tanto puede decirse que, en
su contexto, su objeto no sera la ficcion. Cuando los rituales sociales
tales como coronaciones, bodas, etc... empiecen a "representarse" con
actantes distintos a los que designan, sélo cuando se dé una clara
dicotomia entre el actante y el personaje representado, estaremos ante
una auténtica representacion teatral (Aristoteles).

En el teatro occidental sera la palabra el principal vehiculo
comunicativo, a diferencia de lo que ocurrira en el teatro oriental, donde
la gestualizacion, las acrobacias, la mimica e incluso la danza con toda
su trascendencia ritmica, se convertiran en elementos equi-
indispensables para la consecucion del fin ultimo, la comunicacion con
el publico.

Suele citarse al ditirambo, al que Platon denominé "nacimiento de
Dionisos " como antecedente mas inmediato de la representacion
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teatral en Occidente. Se trataba, en esencia, de una representacion
ritual realizada en homenaje al dios Dionisos. Durante Ila
representacion, que comenzaba con una procesion en la que se
portaba la estatua del dios, se establecia una alternancia entre la voz
del coro y la de su guia, llamado exarconte o corifeo. Se dice que esta
funcion del corifeo pudo dar lugar a la figura del primer actor, paso
capital en la historia del teatro que suele atribuirse a Tespis, actor y
autor tragico. La alternancia y a la vez la polifonia (en sentido
dramatico, no musical), dio paso a una suerte de texto dialogado que
evolucionaria hasta la plena alternancia en el uso de la palabra en de
los distintos personajes.

Los agones o enfrentamientos entre los coros son otra version de
este nacimiento del dialogado, en el que todo parece indicar que tanto
la tragedia como el drama satirico se dan a partir de ciertos comos o
coros festivos (a veces funebres) que se desplazan, a modo de
procesion. No en vano, la palabra comedia parece proceder de estos
cantos.

Se trataba de crear un climax propicio a la liberacion de las
fuerzas interiores y ocultas del alma humana, en lo que algunos autores
parecen reconocer cComo un exorcismo que da paso a la mimesis como
acercamiento a la catarsis o purificacion, tan importante en el teatro
griego.

Con el tiempo, el coro va perdiendo parte de su protagonismo
inicial en beneficio de los personajes. Personajes que a menudo eran
representados de forma “doblada” (un actor, varios personajes) por
unos pocos actores que encarnaban todo el elenco. La funcién del coro
entonces se especializa en lo que Barthes ha definido como el
mantenimiento de una expectativa. Terminado un segmento de obra,
se le da al publico un breve lapso de tiempo para la reflexion.

Tal vez hoy ese espacio habria quedado reservado para la

publicidad, pero bromas aparte, la funcion en definitiva ritmica de esa
presencia del coro, responde también a un esfuerzo cohesionador,
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sintactico, pues se aprovecha para abrir interrogantes sobre la
evolucion del relato. Pensemos que ya en el siglo IV antes de Cristo, el
teatro ha evolucionado de la mera narracion de hechos en off a una
mayor presencia de la accion y por tanto hacia una mayor mimesis.
Este extremo, en el que el mondlogo épico'® cede espacio al didlogo'®,
guarda relacion con la especializacién de los actores y estos espacios
de naturaleza interrogativa que interrumpen el discurso, ya funcionan
desde nuestro punto de vista como nudos que abren las posibilidades
del texto.

Este concepto nodal de presentar la informacién y que es la base
de nuestro estudio, sera mas ampliamente abordado en fases
sucesivas del mismo. Por el momento sélo sefalaremos su importancia
como recurso para captar la atencién y promover el interés de los
espectadores. La nocion de climax dramatico de la que tanto se habla
en el audiovisual, ya era conocida y utilizada por los dramaturgos
griegos bajo la denominacién de catastasis. La catastasis es el punto
culminante del asunto o de la tensién dramatica, en una tragedia, en un
drama o en un poema épico. El climax admite una variedad parcial, ya
que a veces se habla de él, como del punto mas alto o culminacion de
un poema o de una accién dramatica.

Si entendemos la “accién” como parénimo de “trama”, el climax
equivale a la catastasis del texto clasico. Si aceptamos el término
accion como equivalente al de enunciado narrativo o cualquier otro
fragmento menor del texto, estamos dando por sentado que esa
estructura catartica y liberadora del climax, actua en contenidos
parciales del texto, realzando el interés de los sucesos de forma
progresiva (Seger, L; 1998, 73).

18 Aquel monodlogo que sustitufa con palabras y un discurso ampuloso, la mera puesta en escena
de las grandes gestas y hazafias.

1% Nos remitimos a la clasificacién de los mondlogos segun su funcién, clasificacion de
Wolfgang Kayser recogida en Garcia jiménez 1994, 189: el mondlogo épico “sirve para
comunicar al espectador acontecimientos acaecidos, pero no representados”.
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Aparte de esto, el desarrollo del espectaculo a través de los
geéneros, trajo como consecuencia una cierta estandarizacion de las
estructuras que desde nuestro punto de vista podria tener alguna
relacion con el deseo implicito del enunciador para:

A) no defraudar expectativas en el enunciatario.

B) Utilizar cédigos facilmente aprehensibles/reconocibles por
los espectadores.
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ESTASIMO

I ESTASIMO ESTASIMO

v

Fig 3.1.- Entre episodios se intercalaba un estdsimo o canto del coro, siendo el
éxodo el Gltimo de ellos que marcaba la salida del coro.
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o Sa =

CUATRO SEGMENTOS MAS DE ESTRUCTURA ESTROFICA

Fig 3.2.- La comedia también estaba estructurada de manera sistematica.
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Adrados sefala dos constantes observables en la tragedia
tebana: de un lado, la existencia de escenas-tipo como el prologo, la
parodos, el agon (enfrentamiento) central, el treno (canto de duelo), la
escena del mensajero, la del himno, la de la suplica.... Por otro lado,
formas de actuacién de actor y coro mas o menos estables, fijas en
algunos casos, como la resis (parlamento o monodia de los actores)...
(Adrados, 1999; 114).

Respecto al drama satirico se sabe mucho menos, aunque se le
supone dotado de una estructura parecida a la de las tragedias, pero
con un tratamiento menos grandilocuente y mas instalado en la ironia.
El drama era representado por los satiros, actores disfrazados con piel
de animal, a menudo piel de macho cabrio y casi siempre lascivos, en
tanto que simbolizacion de las fuerzas de la naturaleza. Esta
circunstancia ha motivado que la palabra satiro se asocie en nuestros
dias a un concepto plenamente identificado con las pulsiones de
naturaleza sexual. No en vano, los satiros eran también cortejadores de
Dionisio y solian significar desde el exceso (de lo dionisiaco), todo lo
relacionado con la reproduccion y la fertilidad.

Nos es util y enormemente explicativo el concepto de
metamerismo para explicar la segmentacion transversal del texto.
Concepto que tomamos prestado de la biologia, el metamerismo es la
cualidad de ciertos organismos para organizarse en segmentos tal y
como creemos ocurre en la obra ficcional dramatizada (escénica), en
aquella que precisa de la representacion para su verdadera existencia.
El término parece mucho menos aconsejable para explicar la
organizacion interna de obras literarias como el relato, la novela
(narrativa no-escénica) o el ensayo. La mera divisién en partes no es, a
nuestro entender, condicion suficiente para hablar de metamerismo,
por cuanto existe en esos géneros una libertad absoluta por parte del
autor, para dotar a cada pieza de las dimensiones que éste considere
oportunas. Libertad que no existe o existe de modo mucho mas
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restringido, en piezas construidas para ser decodificadas en una Unica
sesion.

En una novela, la duracion de los segmentos no es la clave en la
correcta lectura o fruicion del texto. De hecho encontramos numerosos
ejemplos de grandes novelas dentro de las cuales cohabitan capitulos
de diversa dimension y contenido sin que se perciba en su tamano o
posicion, ninguna intencionalidad discursiva. El tiempo de lectura, que
permanece constante en la obra audiovisual (y mas o menos constante
en la obra escénica no audiovisual), es de naturaleza heterogénea en
las otras narrativas. Cabe pensar que el proceso de lectura,
normalmente interrumpido varias veces por los otros habitos de la vida
cotidiana, no exige de la presencia de estas fuerzas cohesionadoras en
la novela, al menos no de una forma tan clara a como creemos que son
necesarias en la construccion dramatica, sea teatral o audiovisual.

La mera contemplacion del texto en una Unica
sesion/experiencia, invita a interactuar mucho mas sobre las reacciones
del publico y a hacerlo con mucho mas vigor. Ya en el teatro griego
parecen observarse sintomas claros de esta intervencion en las
estructuras organizativas del texto. Nos remitimos a las caracteristicas
de los géneros que acabamos de mencionar. Prologo, episodios, salida
y Coro (Aristoteles, capitulo 3, parrafo 11) son subconjuntos de cuerpos
mayores a los que Aristételes denomind el principio, medio y fin
(capitulo 4, parrafo 1).

Chamanismo y teatralidad, pueden resultar conceptos
topicamente hermanados. Sin embargo, si deseamos reflexionar sobre
esta relacién, nos remitimos al articulo de Jules Gritti (en Barthes y
otros), en el que se analiza el discurso de la prensa entorno a la
enfermedad y fallecimiento del papa Juan XXIIl. La estructura narrativa
alli analizada es muy similar a la estructura narrativa que podriamos
detectar en la ceremonia de cualquier chaman. En esencia, ambos
procesos parten del tradicional esquema narrativo:
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Deseo

SUJETO » OBJETO
Substituyendo valores de modo semejante a como lo hace Gritti:

Deseo
SUJETO » CURACION

A

El chaman actua en este esquema, no como artifice de la cura
que corresponde en ultima instancia a las fuerzas de la naturaleza y
también es verdad que tampoco como mero narrador de sucesos (papel
que desempenfaria la prensa en el caso estudiado por Gritti), pero si
como catalizador de los deseos de la sociedad (papel que comparte con
la prensa en el caso de Juan XXIIlI) y en esa medida, también como
forjador de una historia que es fruto de un deseo colectivo y asi mismo,
plasmacion de un conjunto de sucesos conducentes a la curacion. Pero
mientras que en el caso del relato periodistico, la sanacién del sujeto
representaria la detencién del relato (su no conclusion), en la
intervencion del chaman, la sanacién seria el desenlace deseado
(=esperado), de modo que aqui si asistiriamos a la plena resolucion del
conflicto.

De hecho creemos que la “narratividad” (en la medida en la que
este concepto pueda ser mensurable), tiende a ser mayor en las
ceremonias del chaman por cuanto el paradigma

»
»

A

Avudante Oponente

propuesto por Greimas se presenta aqui de un modo claro (fuerzas del
Mal / fuerzas del Bien), mientras que como Gritti reconoce, en la
enfermedad/muerte del personaje célebre, tanto uno como otro, tienden
a desaparecer o a quedar en la sombra.
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Cualquier narracion en general y, en concreto, cualquier
narracion ficcional, fija su empefo en la reinvencion de un mundo a
partir de su caracter temporal (Ricoeur, 1987, tomo |[). Esta
humanizacién del tiempo a partir del relato, que lo va a dotar de un
nuevo significado desde su ordenacion, estableciendo a su vez un nivel
de segmentacion, una direccion en la sucesion de hechos y una
jerarquia en la dispositio... distancia a la narracion de la mera
descripcion atemporal, para la que el tiempo se ha congelado.
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Mythos Peripeteia (Aristoteles)
Inventio Distentio (S. Agustin)
G
I N
S @)
Narracion Prevision
(memoria) (espera)
PASADO PRESENTE FUTURO
(memoria) (atencion) (espectacion)
TIEMPO DEL ACTO TIEMPO DE LAS
DE NARRAR COSAS NARRADAS

Fig. 3.3. Recapitulacion de algunos conceptos referidos al tiempo.
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Aristételes defendia la importancia del mythos como instrumento
expresivo de la tragedia griega, frente al interés del personaje por si
solo. Es la sombra del “fatum”, el peso del ineludible destino entendido
por €l y sus coetaneos como la aceptacion de algo que esta muy por
encima del individuo y contra lo que no vale la rebeldia. Es la estética
ficcional de la época que preferencia la trama, minimizando la
importancia del personaje, que es concebido como mero catalizador de
funciones al servicio de un destino final. Son los acontecimientos los
que determinaran en ultima instancia el sentido de lo narrado.

Paul Ricoeur sugiere una crisis estructural de la novela a partir
de la desvalorizacion de la trama, que se opone claramente al concepto
aristotélico. Dicho proceso se lleva a cabo, segun Ricoeur, al ampliarse
los argumentos en la esfera de lo social, con respecto al drama clasico.
La novela de XIX no se limita a retratar la vida y hechos de “grandes
personajes”. Por el contrario, cobra interés el retrato del hombre de la
calle y su conocimiento mas en profundidad. Por otro lado, en la
narracion literaria del XIX se le pide a la historia que entreteja la
complejidad social con la psicologica. Los hechos empiezan a interesar
en la medida en la que son capaces de servir al personaje para un
autodescubrimiento. Finalmente, el momento cumbre de este tipo de
relato coincide con férmulas narrativas que potencian al personaje y su
riqueza, como medio para la obtencion de una complejidad episddica
mayor. El concepto “cambio de fortuna” se va substituyendo por el de
“‘cambio interior del personaje”. La vida, dira Ricoeur, “es mostrada
como un simulacro persuasivo” (Pag. 31). La novela se abre en tres
flancos:

A) Accion
B) Caracter
C) Pensamiento
Sin embargo, el audiovisual, al que tantas veces se ha
considerado narrativamente hablando, como deudor de la tradicion
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narrativa del XIX, especialmente desde las aportaciones de Griffith y su
relacion con el relato de Dickens, parece querer frenar este alejamiento
progresivo del aristotelismo. Si se nos permite la comparacion, igual
que la fotografia permiti6 a la pintura indagar nuevas féormulas de
representacion, el cine —creemos- ha permitido a la novela, explorar
nuevas férmulas de narratividad, o si se prefiere, alejarse de las
obligaciones narrativas anteriores.

Hablar del cine que se produce actualmente e intentar confrontar
las peliculas de trama, con aquellas otras a las que Tobias, Mckee y
otros, denominan “de trama minimalista” seria quiza prolijo y excederia,
eso sin duda, las intenciones de nuestro analisis.

En el terreno del ficcional televisivo, no nos parece
excesivamente aventurada la hipétesis de que existen parecidos mas
que evidentes en esa relevancia creciente del personaje con respecto a
la trama. De hecho, muchas veces, las historias se repiten, las tramas
tienen poco o nada de novedosas, pero es la conexion intensa entre el
personaje (personaje-actor, si se quiere) y el espectador, ambos gente
corriente, lo que garantiza en alguna medida el éxito del ciclo
comunicativo. Tal vez no un éxito basado en la peremnidad, como
sucede con las grandes obras de la cultura; tal vez si un éxito efimero y
poco perdurable, pero en todo caso, circunstancia que es reflejo de una
sociedad y un tiempo y de cuya propia fugacidad se desprende un
deseo de impacto, de cambio y de novedades, sin precedentes?®.

20 por |o demas, paralelo a otras circunstancias culturales que evolucionan con igual 0 mayor
veértigo, como los cambios tecnoldgicos, politicos, sociales (en la esfera familiar, del estado,
etc...).

104



Nuevas técnicas creativas en la elaboracion de guiones: introduccidn al estudio del ritmo...

3.1.2. Romay el teatro espectacular

Suelen ponerse en duda las aportaciones del teatro romano a la
dramaturgia impulsada por Aristoteles. Sin embargo, Tito Livio ha
defendido la independencia de este teatro, que no solo recoge la
herencia de Grecia, sino que muestra un eclecticismo evidente de lo
heleno con lo etrusco.

Resulta innegable la evolucion de los juegos escénicos romanos
hacia la espectacularidad, muchas veces en detrimento de la propia
historia que se cuenta. Es cierto, la palabra pierde una parte de su
importante papel. En las obras de Plauto, el gesto, el mimo, la danza y
el canto, estan siempre presentes.

En una rapida revision por géneros, observamos una
especializacion tematica de las comedias que abordan temas clasicos
(griegos), en las paliatas, frente a las togadas, que se decantan por
temas latinos y que seran reemplazadas por producciones aun mas
especificas con las tubernarias, que describian oficios y costumbres
populares?’ o con las farsas atelanas, para algunos, antecedente
remoto de la commedia dell’arte.

Como ocurria con el teatro griego, el romano tiende a construir los
textos a partir de unos canones prefijados, cuya validez de audiencia
habia sido probada y era reconocida por el publico. Estructuralmente, la
comedia romana suele incluir:

- Un preludio
- Un prélogo
- Escenas:
- Habladas (diverbia)
- Cantadas (cantica)
- Liricas, cantadas y con mimo.

2! La taberna (de taberna-ae) era la zona baja del edificio, normalmente dedicada al comercio
y la pequefia industria.
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- Intermedio musicales
- Epilogos
-  Exodi

El mimo sera otro género en auge, componiéndose su estructura de
microsegmentos que podriamos equiparar con los sketches,
representados por bufones y con acompafamiento cantado. Este
geénero evolucionaria hacia la procacidad.

Respecto a la tragedia, se seguira representando la griega junto a
las praetextatae, con temas latinos, historicos y de actualidad. También
seran importantes las trabeatae, dramas burgueses que junto con el
resto de las tragedias, desapareceran casi por completo, viéndose
sustituidas las representaciones por lecturas mas o menos
dramatizadas en los odeones, teatros de menor tamafo. Estas
manifestaciones surgieron en las colonias griegas.

Podemos suponer que hasta este punto, la ritmica de las obras
dependia en gran parte, como reconoce aristoteles, de la diccion
(composicion misma de los versos), la melodia (el recitado) y la
perspectiva (puesta en escena), pero también en el caso del teatro
romano, de las reacciones del publico que solia participar del
espectaculo.

La representacion se convertia con frecuencia en motivo de
escandalo, pues al no tenerse por muy respetable el noble oficio del
cémico, tampoco se solia respetar mucho a la persona que lo ejercia.
No cabe pensar en una actitud concentrada del publico, sino mas
cercana a la que se podia mantener en otros espectaculos como el
circo. De hecho, se daban frecuentes enfrentamientos fisicos entre
diversos sectores de la grada. Tal vez, el excesivo afan de los romanos
por espectacularizar las representaciones, incluyendo en ellas desfiles,
nimeros con animales, etc... contribuyera a banalizar los temas®?, pero

22 Como sucede hoy con una parte del cine mas basado en el despliegue de efectos especiales,
pero no sélo con éste, también en el que preferencia excesivamente una realizacion
ultrafragmentada.
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también podia tener como fundamento la necesidad de “entretener” y
evitar asi los desoérdenes publicos.

Fig. 3.4. Teatro de Epidauro (tomado de Azcarate y otros)
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Fig. 35 - Reconstruccmn de la CIudad de Roma (maqueta de
Gismondi, afio 0), tomada de los estudios de Ariés y Duby.

ARSEFET Y ) ; :
Fig. 3.6. Teatro romano de Mérida (tomado de Azcarate y otros).
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Fig. 3.7. Las representaciones medievales y el ritmo logrado por el cambio de espacio a
través de decoraciones sencillas y con un grado de iconicidad bajo (Fuente: archivo
SALVAT).

109



Nuevas técnicas creativas en la elaboracion de guiones: introduccidn al estudio del ritmo...

110



Nuevas técnicas creativas en la elaboracion de guiones: introduccidn al estudio del ritmo...

3.1.3. El ritmo fragmentario medieval

La instauracién y sacralizacion de la religion cristiana en la
sociedad occidental va a tener una incidencia directa no solo en la
tematica argumental de las obras, sino incluso, en algunos aspectos
estructurales de las mismas.

Oliva y Torres (1997) sugieren a la vez un cambio cualitativo en
las “actitudes” del publico frente al espectaculo. El publico medieval,
contra lo que pueda parecer, muestra su entusiasmo de una manera
algo mas respetuosa que la del espectador romano, sin por ello
abandonar su “presencia emocional” que expresara con carcajadas,
llanto, onomatopeyas relativas al personaje (tales como graznidos,
rebuznos, etc...).

En lo que respecta al ritmo, se mantiene la segmentacion del
texto en los nuevos géneros de modo no muy diferente a como lo
observabamos en la tragedia, aunque ahora los segmentos y su
funcién, ademas de diferenciarse en posicion y contenido, expresaran el
cambio estructural a través de la escenografia. Veamos esto ultimo con
mas detenimiento.

Los argumentos evolucionan en dos direcciones bastante
proximas: lo sacro y lo profano. Proximas porque lo profano nunca
prescindira por completo del elemento religioso, que se incluira
generalmente en los “desenlaces” de las representaciones, en los
cuales la intervencion mariana o divina sera un recurso sistematico que
precipitara finales y explicaciones.

El drama liturgico puede ser entendido como una evolucion del
oficio. Las ceremonias se escenificaran incluyéndose en ellas breves
didlogos entre personajes biblicos y clérigos, con intervencién coral. De
aqui surgiran los tropos, compuestos por los mismos clérigos y
herederos de la tradicién dialogica. Pronto, la tematica sobrenatural
comenzd a conquistar el interés de los publicos, avidos como hemos
dicho, de sorpresas y novedades en las que los “efectos especiales” de
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la época, juegan ya un importante papel. Son los “milagros”, llamados
juegos (jeux) en Francia o miracle-plays en Inglaterra, pais este ultimo
en el que perduraran hasta la época de Shakespeare.

En los milagros, la parte religiosa se condensa como hemos
apuntado, en el desenlace. La relacién causal con la cadena de
sucesos mostrada en el transcurso de la representacion, es en si
bastante endeble. Por el contrario, en el misterio, otro gran género del
momento, surgira un propoésito religioso que se mantendra de principio
a fin.

El Auto de los Reyes Magos, por ejemplo, presenta una
estructura que podemos resumir en:

Parlamentos de los tres reyes.

Reunion de los tres reyes vy fijacion del objetivo.
Encuentro con el rey Herodes.

Soliloquio de Herodes.

Dictamen de los rabinos.

Ofrenda de los presentes.

Canto de un villancico.

~NOoO oA~ WN -~
N N N N N N N

La representacion tenia lugar en el interior de los templos,
frecuentemente en el coro, a veces en el transepto o en las naves
laterales y con el tiempo, acabd sacandose al exterior, al portico.

La salida de las representaciones a la calle, merece parrafo
aparte. Surgidos de las procesiones, aparecen cuadros religiosos que
se intercalan al recorrido de la procesion y que son mostrados en
carromatos, como aderezo espectacular. El teatro profano, de vocacién
mas callejera que el religioso, instaurara pronto el uso de las
‘mansiones”, escenarios multiples en los que se va representando de
forma fragmentada, la totalidad de la obra. En esta época surgen
conceptos como el de “paraiso”, mansion de mayor altura que junto con
el “infierno”, acaparaba el maximo interés del publico. La mirada y el
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sentido de los espectadores era guiada de una escenario a otro y
dentro de cada escenario, a través de la palabra, fundamentalmente.

El sentido del ritmo en el texto nos ha llegado a través de las
longitudes de las partes escritas y o que conocemos de los habitos en
las representaciones de la época. El publico jugaba un papel
importante. Los cambios escenograficos, también. En ocasiones, los
escenarios multiples alcanzaron una cierta complejidad, pero con
frecuencia, la representacion se resolvia con la mera denominacion del
espacio, la muestra de un cartel que anunciaba el lugar y/o la elocucion
del mismo a cargo de un actor-narrador.

Se percibe en todo caso una ruptura importante con respecto a
los patrones clasicos de la tragedia griega, por el menor sistematismo
estructural de la obra medieval. Heterogeneidad en las composiciones,
estructuras anarquicas y fragmentacién, seran caracteristicas
frecuentes en las obras dramaticas de este periodo.

3.1.4. Renacimiento, neoclasicismo y barroco

El periodo medieval sigue siendo un gran desconocido para la
Historia, pero al menos ahora, los recientes estudios permiten saber
mas de lo poco que se sabe. No se tratd, segun parece, de una época
tan gris y oscura como se ha pretendido siempre (Carpentier & Lebrun,
1994) y se asume de un modo mas explicito esta ignorancia, al aceptar
muchos historiadores, que —sobre todo en los siglos Xlll y XIV-, hubo
una pujante inquietud por el progreso tecnoldgico. Inquietud que fue sin
duda algo mas que un mero preludio del Renacimiento.

Aun con todo, es cierto que Aristoteles y en particular su Poética
que es la que aqui mas nos interesa, era apenas una referencia lejana
con escasa influencia en la dramaturgia de la época, hasta que en
1508, Aldo Manuzio publica por primera vez sus textos.
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El renacimiento va a reivindicar la figura del autor. Genios
humanistas como Giordano Bruno?®, se sentiran tentados por el teatro.
G. Bruno llega a redactar incluso una teoria de la creacion poética en la
que defendera el talento individual, frente a cualquier conato de regla®*.
Y aun asi, el autor de la obra “ll Corago”, especificara de un modo
pormenorizado asuntos de indole tan técnica como “la medida del
discurso desde el escenario” (Oliva y Torres, 1997; 110). Curioso
interés de este autor andénimo, que parece intuir y aceptar la
importancia de lo ritmico en lo dramatico.

Las representaciones vuelven a dotarse de una parafernalia que
recordara en parte los mejores momentos del teatro romano, aunque
sin llegar a perderse en la vaciedad de las formas, la esencia narrativa
del texto.

La construccion de edificios especificamente pensados para la
representacion teatral, nos habla de:

- un mayor refinamiento de la sociedad
- una desacralizacién o profanizacion del arte escénico
- mayor presencia de lo teatral en las horas de ocio de los ciudadanos

Se dotara a estos edificios del entramado necesario para agilizar los
cambios de escenografia, los efectos, etc... Mimesis y diégesis,
ganaran en la imitacién idealizada de los fendmenos de la naturaleza,
tales como tormentas, vientos, etc... y bajo una cercania mayor a la
realidad en lo aparente, se tejera una compleja red de elementos
persuasivos que buscan suscitar el interés creciente de los
espectadores en la representacion, coronando ésta con desenlaces
unas veces esperados y otras menos, pero casi siempre deseados. Es
cierto que algunos autores preferenciaban la exaltacion del espiritu
sobre la mera persuasion:

2% Autor de El candelabro, obra de cierto éxito en su tiempo.
* Esta vieja disputa entre la fabricacion en serie y fuera de serie, ya era como vemos motivo de
controversia.
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[...] “Y es que el efecto producido por un
pasaje sublime no consiste en alcanzar la
persuasidén del auditorio, sino més bien en

provocar su entusiasmo...” (Sobre lo
sublime, obra andnima en ARISTOTELES, 1996,
71)

En nuestra opinion, la diferenciacion resulta innecesaria. La
seduccidén del discurso —creemos-, rara vez se queda en el aplauso y se
suele esperar del espectador algun cambio en su comportamiento,
variacion de sus costumbres, adhesidon a unos valores, mayor
conocimiento de unos hechos o cualquier otra circunstancia en suma,
que no deja de ser un ejercicio de conversién por parte del enunciador.

La commedia dell’arte, supondra una aceptacion del aristotelismo
como consecuencia inmediata de la influencia del humanismo en la
cultura. La tematica de estas obras escapa a la tragedia y se aproxima
a la comedia clasica. Los personajes (criados, amos, enamorados...)
van a moverse en el registro de lo cotidiano, favoreciéndose en las
obras el tratamiento de problematicas y situaciones inspiradas en las
preocupaciones y realidades de la clase social que empieza a
despuntar en estos afios: cierto tipo de clase media, una protoburguesia
surgida al amparo de las ciudades. Algunos de sus personajes, como
es el caso de Polichinela (pulicenella), son considerados hoy emblemas
de esta escuela.

La arquitectura de la obra se regira por los cinco actos el primero
de los cuales contendra el planteamiento y el ultimo, el desenlace. En
general son segmentos de duracién aproximada, que vuelven a resaltar
la importancia de los tres centrales, algo mas que meros episodios
sobre una cimbra argumental. Desde el punto de vista estructural,
seguira sin conseguirse la fuerte cohesion del texto clasico,
transgredida durante la edad media.
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En Espana, La Celestina, cuyos excesos textuales sobre todo en
las dimensiones, la han convertido con frecuencia en un clasico
irrepresentable a no ser en adaptaciones, va a suponer una mezcla
curiosa de los dos mundos. Pensemos que en su edicion de 1526 llegd
a constar de 22 actos, remitiendo a la estructura del retablo religioso,
pero con contenidos profundamente profanos. Se suele ver en La
tragicomedia de Calixto y Melibea un puente entre el mundo feudal y el
teatro renacentista, residuo de la Baja Edad Media, pero con un mayor
numero de elementos tomados del nuevo clasicismo imperante. La
fragmentacion de esta obra, tampoco puede considerarse un cambio en
la ritmica dramatica de la época, sino que guarda relacién con sus
excesivas dimensiones. Precisamente fue esta caracteristica lo que la
hizo irrepresentable en su tiempo. La llegada del texto a los escenarios,
fue algo tardia, como sabemos, y siempre implicé importantes
ablaciones para reducir su extension al formato de una representacion
que pudiera ser seguida con comodidad.

El paso del teatro medieval con su estructura episddica, a otro
renacentista de tres o cinco actos, queda perfectamente explicado por
la trayectoria de Juan de la Enzina y sus autores coetaneos, como el
italianizante Bartolomé de Torres Naharro, que introduce los principios
de una preceptiva dramatica que inaugura la Teoria Escénica de
nuestro pais. Utiliza un cierto tipo de prologo que encabeza la
representacion y da algunas indicaciones sobre la cantidad de
personajes que deben mantenerse en escena para que ni haya
confusion, ni “sea la fiesta sorda”. Es decir, contempla las posibilidades
en el empleo de ciertos elementos, para aliviar los segmentos mas
densos y darle una mayor agilidad al texto. Hoy, como veremos mas
adelante, algunos episodios de series adolecen de este defecto, y el
espectador facilmente cae en el aburrimiento cuando las seis o siete
secuencias primeras, son secuencias de dos personajes, en un interior
poco atractivo o cuando por el contrario se abusa de la masificacion de
figuras ante la camara.

En el denominado teatro isabelino, la fijacién de la accion en un
unico escenario cambiante (frente al concepto medieval de mirada
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itinerante del espectador a través de las diversas mansiones),
encontrara su continuidad en los nuevos centros publicos y privados
que se construyen en el Londres del siglo XVI. Thomas Kid, Christopher
Marlowe y Ben Johnson forman, junto al inmortal Shakespeare, el
olimpo de autores que se consagraran en estos afos. En la obra de
Shakespeare, destaca el empleo de constantes proporcionales que a
menudo se basan en un mismo patron: Obra en cinco actos, los tres
primeros de mayor duracion, siendo el cuarto mas breve y el quinto el
mas breve de todos. El primero incluye el planteamiento hasta un
primer giro de los personajes que tensara la atencion de los actos 2° y
3°. Este cuerpo constituye la confrontacién del relato, es el medio o
parte central a que aludia Aristoteles.

ACTO I 25% I
ACTO Il 25%

ACTO Il 25% !
ACTO IV 15%

ACTOV 10% "

Tabla 3. 1.- Distribucién aproximada de “Romeo y Julieta”, “Julio César” y otras
obras de William Shakespeare.

Si analizamos las duraciones aproximadas, comprobaremos que
dichas proporciones coinciden bastante con las recomendadas por Field
(1994, cap. 1). En El suefio de una noche de verano o en Hamlet estas
proporciones son algo distintas y aunque igualmente se aproximan al
modelo, lo hacen con menor precision.

El teatro espafiol del siglo de oro, del que surgira la comedia
espafiola, se estructura en torno a cuatro lineas de produccion: una
religiosa, otra clasicista, una tercera italianizante y por ultimo, un teatro
de asunto nacionalista (Oliva & Torres, 167). La estructura, en lineas
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generales es mucho menos homogénea, tal vez como reflejo de nuestro
espiritu desordenado.

Curiosamente, son varios los autores —entre ellos Oliva y Torres
Monreal-, que conceden a Miguel de Cervantes méritos demostrados en
la forma de estructurar sus ocho comedias.

“La relacidn entre contenidos,
estructura dramédtica v tiempo de
duracidén es sencillamente perfecta”
(OLIVA & TORRES MONREAL, 1997, 182)

Cervantes adoptara la reduccién de cinco actos o jornadas a solo
tres y hara un uso intensivo de los recursos escenograficos de la
época®®

El teatro clasico francés recibira, sobre todo a través de la
ciudad normanda de Ruan, continuas influencias del teatro peninsular y
particularmente de la comedia espafiola. La Compafiia de Jesus, unica
orden catdlica partidaria del uso de las representaciones teatrales como
método didactico, favorecera el conocimiento de los clasicos. Se dara
una dialéctica entre los que defienden el estricto cumplimiento de las
reglas clasicas (tiempo, lugar y accién), a las que afiadiran otras dos (el
decoro y la verosimilitud) y aquellos otros que, en un esfuerzo por dotar
de dinamismo la representacion, prescindiran hasta cierto punto de la
verosimilitud, mezclando planos de conciencia de naturaleza diversa
(sueno/realidad), como lo habia ensayado Shakespeare en El suefio de
una noche de verano.

Pierre Corneille (1606-1684) pertenecera a este segundo grupo y
sufrird por El Cid clamorosas criticas. Sin embargo conseguira ganarse
el favor del publico que pedira afio tras ano la reposicion de la obra.
Parte de las criticas que recibi6 tienen que ver con el ritmo, ya que

%5 Seglin se observa en las didascalias de sus ocho comedias.
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se acusa a la obra de ser inverosimil por la acumulacién de
acontecimientos en el lapso de la representacion.

Parece comprobado que la acumulacion de sucesos favorece en
lineas generales la receptividad del relato. Y se diria que esta
aceptacion es algo espontaneo que surge al margen de las preceptivas
poéticas. Hay que pensar que esta tendencia no es tampoco el balsamo
de la felicidad y aun concediendo a otros factores su importancia, puede
encontrar su primera limitacién en el exceso. Cabe suponer que el flujo
de sucesos que es capaz de digerir nuestra conciencia tiene su umbral
de decodificacion y que a partir de una cierta acumulacién de sucesos
homogéneamente intensos, se producen efectos de fatiga durante la
fase de lectura. Pensemos por ejemplo en los espectaculos de los
modernos “parques tematicos”, basados en la peripecia e interpretados
por actores polifacéticos y cargados de recursos. Su duracion, rara vez
excede los 20 minutos.

Jean Racine (1639-1699) contrariamente a Corneille, supedita a
la palabra toda la fuerza del discurso dramatico y es innegable que
desde un academicismo observante con la preceptiva clasica, logré
igualmente éxitos memorables: Andromaca (1666); Britanico (1669);
Berenice (1670); Fedra (1677), etc...

La influencia italiana se dejara sentir especialmente en la obra
del francés Moliére (1622-1673). Jean Baptiste Poquelin afiadira al
ritmo de los textos, el ritmo de la representacion. Sus comedias
mostraran persecuciones, apariciones inesperadas, dobles intenciones
y un sinfin de recursos destinados a promover la busqueda y la
participacion de los publicos en los espectaculos. Segun parece,
Moliére era un gran conocedor de estos publicos, sabia distinguir los
gustos de las gentes de la ciudad y de los espectadores del medio rural
y utilizaba en las representaciones, aquellos trucos que sabia preferidos
por cada audiencia.

El elemento ritmico, igual que los recursos expresivos, no
puede juzgarse solo por los textos, sin tener en cuenta lo que les rodea:

119



Nuevas técnicas creativas en la elaboracion de guiones: introduccidn al estudio del ritmo...

vestigios y testimonios que configuran las fuentes historiograficas de las
que se han valido los historiadores del teatro, como son:

A) Textos marcados por los actores/directores, algunos de los
cuales se conservan con las anotaciones de puesta en
escena en los margenes.

B) Textos y comentarios de la época publicados en gacetas, algo
asi como criticas de la época.

C) Textos pictoricos en los que se plasman detalles de la
representacion.

D) Las propias didascalias de las obras en sucesivas
reediciones, que a menudo incluyen instrucciones precisas
para agilizar las representaciones.

Si hablamos de Moliere, su faceta de showman no puede quedar
soslayada. Se sabe con cierto sentido de la realidad que sabia
improvisar una imitacion, un retruécano, un deje... dando a lo
verbalizado una intencion actual, capaz de arrancar la carcajada en los
momentos mas inesperados y que anadia nuevos elementos en el acto
mismo de la representacion.

El Neoclasicismo teatral espainol presenta pocas aportaciones en
lo que se refiere a la ritmica del relato dramatico. Pero sera una época
prolifica para la taquilla, a diferencia de lo que sucedera en algunos
otros escenarios europeos, donde la ausencia de autores con el talento
de los de épocas pasadas (Moliere, Shakespeare...), llevara
indefectiblemente a una cierta decadencia. En Espafia, la competencia
entre las diferentes compafias se hard mas enconada en cada
temporada. Obras como El si de las nifias de Moratin, constiuyen un
ejemplo de aceptacion por el publico de un tipo de “comedia sencilla”
que llegd a disputar el éxito a las denominadas “comedias de teatro”,
entre las que destacarian las de tema magico, arropadas por gran
cantidad de efectos escénicos y ambientadas en lugares exéticos y
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lejanos como Rusia, Persia, etc... Unas y otras fueron del agrado del
publico y convirtieron las salas en un lucrativo negocio.

A lo largo del XIX, en Francia, se haran populares los
espectaculos meramente escénicos donde de nuevo la
espectacularidad de la imagen substituye al suceso narrativo. Un
ejemplo ya muy tardio de ello, lo encontramos en el Diorama de
Daguerre, con ecos en otros paises, entre ellos el nuestro:

“Se veran en este establecimiento con motivo
de la Pascua, ademas del monasterio del
Escorial con todas las vistas que hasta el dia se
han manifestado, el nacimiento en el portal de
Belén, y una gran vista de los Santos lugares y
ciudad de Jerusalén, copiada al natural y
tomada desde el mar muerto y monte Libano,
hasta el monte Thabor y monte Sion; por cuyos
caminos se veran transitar muchas gentes y
grupos de pastores con sus ganados, oyéndose
al mismo tiempo en el interior de la iglesia un
coro de ninos cantando villancicos
acompanados de o6rgano, panderos y demas
instrumentos pastoriles propios de Ia
estacion.” (Anuncio del “Diorama” madrilefio
publicado en El corresponsal, en diciembre de 1839
y enero de 1840, tomado de Sougez, M. 1999)

Pero volviendo a los afios anteriores, mientras en Espafia triunfa
el mencionado tipo de comedias, en la mayor parte de Europa se
prefiere el “drama”, género que ocupa un espacio intermedio entre la
tragedia y la comedia. El peso de este fendmeno, terminara por
contagiar a nuestro pais en los primeros afios del romanticismo, siendo
Alemania el pais precursor de este movimiento.
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3.1.5. Epigonos teatrales, preludios cinematograficos.

Con retraso, como siempre, llega a nuestro pais un romanticismo
no solo tardio, sino timido, mediado y controlado por un poder politico
que desconfia abiertamente de sus postulados. Con todo, el
romanticismo teatral espafiol va a generar obras como Don Alvaro o la
fuerza del sino de Angel Saavedra, Duque de Rivas o La conjuracion de
Venecia de Martinez de la Rosa. En ellas, asi como en la mayor parte
del teatro romantico espafiol, encontramos continuas alternancias
coémico-tragicas, de verso y prosa, de engafos y realidades..., lo que
unido al abandono definitivo de las tres unidades, contribuira a dar una
mayor viveza a los textos. La trama se estructura generalmente en
cinco jornadas (en lugar de en tres) y la descripcion de las acciones
queda tan definida sobre el papel, que su mera observancia amplia
considerablemente las posibilidades ritmicas durante Ila
representacion. Zorrilla va a extremar éstas en su Don Juan, gracias a
una versificacion desigual que rompe todo resquicio de monotonia,
logrando un dinamismo mayor.

Incuestionablemente, el éxito de esta obra (éxito al principio
dudoso y pleno sélo 16 afios después de su estreno), se debio
posiblemente también a otros muchos factores, como la eficacia en el
disefio del personaje central que tiene todos los componentes del héroe
romantico por excelencia, ya que en esta revision del mito, el burlador,
en lugar de castigado, resulta redimido. Esta tolerancia mayor en el
tratamiento, parece satisfacer mejor los anhelos de una sociedad que
se abre progresivamente en lo espiritual, en lo filos6fico y mas tarde, en
lo econémico y en lo social.

Con la llegada del simbolismo a nuestros escenarios, comienza
a perderse la pista de un arte escénico de amplia implantacion social,
capaz de contar historias asequibles a publicos con muy diverso nivel
de formacién. En nuestra opinion, el teatro se refina en direccion
decidida a las vanguardias que abrieron el siglo XX. Como reconocen
Oliva y Torres (pg. 302), pueden encontrarse en Marquina, Valle,
Fernandez-Ardavin o, los Machado, sintomas de ese simbolismo,

122



Nuevas técnicas creativas en la elaboracion de guiones: introduccidn al estudio del ritmo...

procedente de detras de los Pirineos. Existira una doble tendencia del
movimiento: una entregada a la sobriedad, que elimina los elementos
superfluos y la otra, mas dada al exceso en la acumulacion de simbolos
y lenguajes, resultando mas seguida la segunda que la primera, pero
contando esta ultima con los trabajos de poetas tan incuestionables
como Mallarmé.

Romanticismo Comedia Lacrimosa

Comedia moralista

N,

Alta comedia

Esquema 3.1.- Evolucion segun Oliva & Torres Monreal de la escena del
XIX

El realismo y su expresién naturalista, recuperaran el teatro
para las clases populares en la antesala del cine. El teatro coincide con
el nuevo arte, del que toma algunas innovaciones (en Valle-Inclan, por
ejemplo). También en el realismo conviviran tendencias diversas y
diferentes autores simbolistas y vanguardistas tendran su etapa realista.
Se parte en estas obras de una segmentacion tradicional en tres actos.
Bajo la preocupacion por lograr la identidad referencial con los lugares
designados, los decorados se complican de tal manera, que casi no se
deja lugar para que los espectadores “reinventen” los espacios con su
imaginacion. Se concentra toda la accion generalmente en tres
momentos, uno para cada acto, con unidad espacio-temporal. Mientras
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el romanticismo da los ultimos coletazos en obras como Cuento de abril
(1909) de Valle-Inclan o En Flandes se ha puesto el sol (1910) de
Marquina, se dara también una alta comedia, teatro de qualite,
impulsado por la burguesia que convive con el denominado “teatro por
horas”, pop-puries de obras breves, destinados a un publico urbano, de
puro consumo. Este ultimo perecera con la progresiva aparicién de las
salas cinematograficas.

3.2. La escision: Teatro contemporaneo VS. Cine

Dejemos a un lado la controvertida cuestion de si el teatro llegd a
ser alguna vez un arte de masas. La aparicion del cine convierte en
todo caso la tradicién que hereda del teatro en espectaculo asequible a
todos los estratos sociales. Desgraciadamente, de los 11 primeros afnos
de cine, explotado industrialmente en nuestro pais (1897-1908), se
conservan apenas 137 textos (Gubern, en Gubern y otros, 1995), de los
que soblo 35 se consideran copias completas. Todos los estudios
consultados al efecto, comparten la precariedad de tan exiguo corpus,
pero en cualquier caso, parece oportuno afirmar que los mismos
publicos que un dia se arrimaron al teatro para nadar entre argumentos
cotidianos, buscaron si cabe en la pantalla muda un reflejo aun mas
realista de sus propias vidas. Lo que no deja de ser paraddjico, por
cuanto el nuevo medio poseia una deficiencia técnica importante al
mostrar la realidad. Esta era la ausencia de sonido, a la que se
sumaban el acromatismo (asimilado como convencion representativa
por otras artes figurativas como el grabado y la fotografia), la
bidimensionalidad, la rectangularidad de la mirada contenida en el
encuadre y finalmente la alteracion escalar, sobre todo al sistematizarse
el empleo del primer plano que como sabemos generd reacciones
perceptivas diversas.

Los cdédigos, sin embargo, fueron rapidamente aprendidos vy

aceptados por una masa en su mayoria inculta y con frecuencia
analfabeta. En ciudades como Madrid era frecuente la adulteracion del
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espectaculo con algun numero musical que cerraba la sesion, en un “fin
de fiesta” que hoy podria recordar ciertos formatos televisivos.

Paralelamente, se va a seguir representando un teatro realista
(Buero, Casona, etc...), pero el acercamiento paulatino del medio a la
realidad traera consigo tanto en Espana como fuera de nuestras
fronteras, una busqueda de nuevas férmulas de espectaculo para el
escenario. Igual que la pintura no podra competir con la fotografia en
cercania al universo iconico que en principio ambas comparten,
tampoco el teatro intentara disputarle al cine esa proximidad, lo que no
quiere decir que vayamos a asistir a la muerte del teatro realista, como
tampoco desaparecera la pintura figurativa realista, la cual, por cierto,
disfrutara todavia de momentos de esplendor avanzado el siglo XX, en
el llamado hiper-realismo americano.

Necesariamente, tendriamos que mencionar aqui la aparicion de
la radio, soporte sobre el que se ofreceran al publico importantes relatos
con reglas dramaticas propias. Pero el publico del primer tercio del siglo
esta condenado a la amputacion técnica que supone la recepcion de un
texto a través de sonido sin imagen o de imagen sin sonido. Cada
medio, articulara sus propias formas de vadear estas carencias. En el
caso del cine, estas herramientas (intertitulos, lectores, piano en sala,
interpretacion exagerada...) se emplearan por poco tiempo; en la radio,
sélo la llegada de la television (su implantacién en los 50), resolvera las
técnicas expresivas de una manera comparable —en nuestra opinién-, a
como las resolvié el cine con la llegada del sonido.

Porque nosotros creemos decididamente que el cine aprendio a
hablar con la aparicién del sonoro y en lo que a ficcion se refiere,
también la radio comenzo6 a “ver” con la television. Existe ademas una
estrecha relacion entre la llegada de la television y la casi desaparicion
de los ficcionales radiofénicos, que de ser las grandes estrellas de la
programacion, pasan a convertirse en meras curiosidades residuales de
un pasado que es cada vez mas, historia. Si los cédigos, repertorios
expresivos, técnicas de construccién, etc... hubiesen sido realmente tan
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diferentes, es muy posible que ambos tipos de espacios ficcionales
hubiesen podido convivir a un mismo nivel.

Esta concepcion radiofonica del ficcional televisivo, nos resulta
mucho mas interesante como modelo explicativo de una realidad llena
de actualidad, que aquella otra que ve en las series un mero sucedaneo
del cine (un cine en pequefias dimensiones). Para empezar, la
unidireccionalidad del mensaje cinematografico en el sentido referido
por Bettetini (1984, 16), consideramos que ha entrado en crisis
propiamente en el sector televisivo y muy remotamente en el
cinematografico. El concepto de enunciador ofrece en si mismo una
configuracion discursiva substancialmente distinta. La supuesta
obstaculizacion de la toma de conciencia del enunciatario sobre la
existencia del enunciador, es cada vez menos palpable en titulos como
A true story (D. Lynch, 1999) o Full Monty ( Peter Cattaneo, 1999), y el
intercambio s6lo se establece a nivel sensorial/perceptivo, mientras que
el medio televisivo reconoce formas mucho mas palpables de
participacién, incluso en los productos pseudo-ficcionales como el
formato denominado Gran hermano (Telecinco, 2000).

La percepcion parcial de la realidad alimenta ilusidén de realidad
en el destinatario. La ausencia de imagen en la radio o de sonido en el
cine, no fueron un obstaculo excesivamente insalvable, como tampoco
lo es hoy la ausencia de olores, temperaturas, cenestesia o 3-D
(Bettetini, 1984, 35).

Se da también un cine menos servil a la realidad, es cierto. Esta
menor servidumbre, se consigue unas veces por la mera eleccién del
género (ej: ciencia-ficcion), otras, por la intencionalidad en el
tratamiento de las imagenes (ej: cine de tendencia simbolista o
expresionista, peliculas que profundizan en la interpretacion de las
sensaciones a través de imagenes complejas como Trainspooting de
Frank Boyle, 1998). Pero donde se produce un sesgo o una codificacion
de la realidad mas convencional, tal vez sea en la seleccion de los
acontecimientos narrativos, especialmente en la duracion de los
mismos y en como estos son mostrados.
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El ritmo al que transcurren los sucesos tiende al desenfreno en
esa carrera iniciada por la fragmentacion del discurso televisivo. La
elipsis supera su tradicional estatuto de figura retérica, para constituirse
casi en un elemento constructivo basico. Su uso sistematico provoca
una inflacién que desvaloriza en gran parte su contenido expresivo, el
cual s6lo sobrevive cuando el sujeto de la enunciacion lo utiliza para
dejar huellas patentes de su presencia soterrada. De hecho, soélo
perdura como elemento retérico cuando aparece “marcada” a través de
un encadenado o de cualquier recurso plastico que nos invite a
considerar como espectadores que ha existido una sustraccion
temporal. En tanto no es asi, se trata mas de elipsis funcional que
retorica.

A nuestro entender, la mayor parte de las series de ficcién de
produccién nacional recuperan el esplendor de las antiguas
representaciones teatrales y mantienen lejano parentesco con la mayor
parte del teatro actual. Ambas formas expresivas descienden de un
antepasado comun y a veces, sblo a veces, se producen mutaciones
que vuelven a aproximar la serie televisiva al sainete (Hostal Royal
Manzanares, Manos a la obra...), a la comedia romantica (Médico de
familia) o al teatro costumbrista (Al salir de clase, Nada es para
siempre, El Super, Calle Nueva...)

Intentar encuadrar la actual produccion televisiva en alguno de
los seis modelos de sujeto de la enunciacién recogidos por Bettetini, no
resulta una tarea sencilla. A los efectos de nuestra investigacion, basta
considerar que tanto el “yo” politica cultural de la emisora, como el autor
global, predominan sobre el “yo” espejo de la realidad, el “yo”
plataforma neutral y el “yo” cooperativa/grupo marginal. Es posible que
en algun caso pudiera hablarse de un “yo” marca o género, quinto
modelo propuesto por el citado autor, lo que nos vincula en todo caso y
una vez mas, a un sistema de produccion que siempre esta por encima
de las individualidades. Las variables de estudio investigadas, permiten
establecer diferencias taxonémicas que aportaremos en su momento.

127



Nuevas técnicas creativas en la elaboracion de guiones: introduccidn al estudio del ritmo...

El trabajo actoral en las series no ha perdido por completo sus
antecedentes teatrales. Como ya se ha apuntado con anterioridad, la
técnica de grabacion multicamara, que permite trabajar por bloques de
mayor espacialidad y duracidn que el tradicional plano cinematografico,
llega a permitir al actor una soltura interpretativa (incluso una cierta
improvisacion relacionada con el rendimiento de grabacion) y una
frescura, que no siempre son posibles en el cine. Por otro lado, el
numero de horas acumuladas por un actor en un mismo personaje en
una serie de éxito y larga duracion (o en una obra de éxito y muchas
funciones), permite un nivel de conocimiento y definiciéon de dicho
personaje, proximo al virtuosismo. Las escasas 6 o 12 semanas que
dura el rodaje de una pelicula, rara vez consiguen que el actor se sienta
tan identificado con su personaje en lo que se refiere a sus
aportaciones, dado que el control del director se hace mucho mas
rigido. La relacién entre el personaje y el actor la establece el publico
en aquellas interpretaciones que logran un mayor impacto social
(pensemos por ejemplo en la relacion Francisco Rabal-Azarias, pero
también en la relacion Francisco Rabal-Juncal).

Esto no quiere decir que en television, al igual que en teatro, el
actor no siga al pie de la letra los dictados del director en las primeras
fases de su trabajo, durante los ensayos y primeros capitulos, igual que
ocurre en el teatro durante los ensayos y primeras representaciones.
Pero a medida que la serie progresa en numero de episodios (lo mismo
que la obra se representa en sucesivas funciones), el actor acaba
incorporando al personaje elementos de su propio repertorio expresivo,
afadidos a situaciones concretas. Incluso leves estilemas, dejes y
muletillas. En tanto el texto teatral que da origen a la pieza se mantiene
inalterable en su substancia, el televisivo crece con el personaje y
permite crear un arco® cuya extensién temporal coincide, salvo elipsis,
con el devenir vital de los enunciatarios.

En el cine, la rebeldia del actor es mucho mas facil de controlar.
Pensemos que rara vez, la figura del director cambia durante el rodaje

% E] término arco o recorrido del personaje, se utiliza con mucha frecuencia en el ambito
profesional; es el programa narrativo del personaje en un periodo de tiempo.
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de una pelicula, lo que en cierto modo le permite aduenarse del texto (a
veces). En television, por el contrario, los directores cambian con
frecuencia y una misma serie puede tener diversos directores en
sucesivas temporadas e incluso en el transcurso de la misma con lo
que el grado de implicaciéon es mucho mas relativo.

3.3. Cine-TV: ¢caminos paralelos o divergentes?

Desde un punto de vista histérico, plantear la posibilidad de una
escision entre los modos discursivos del cine y los de la television, nos
obligaria a reconocer la existencia de un tiempo en el que pudiera
haberse dado una identidad de cédigos. Entendemos que, desde los
primeros tiempos de la television, se dieron situaciones claramente
distintas en cuanto al esquema comunicativo entre el emisor y los
receptores. Mientras el cine cubria sin duda (el cine de masas, al
menos) expectativas de mercado cuyo fermento siempre cabe buscarlo
en la figura de un enunciatario teorico, la television combinaba
semejantes politicas con la opinidon que sobre la marcha iba obteniendo
en primera instancia de sus anunciantes y patrocinadores y, afios mas
tarde, de los propios espectadores.

Esto nos permite hablar de un punto de partida cercano, pero no
compartido, cuya lejania aumenta en nuestra opinién, con el devenir de
los afios, a medida que se implantan técnicas de medicion de audiencia
mas fiables o que se establecen nuevos canales de feed-back con los
receptores de los mensajes. Esa “conversacion” que para Bettetini solo
puede darse en el texto y no de forma directa entre el enunciador y el
enunciatario, es mucho mas lapsa en el medio televisivo que en el
cinematografico. En las series, tal consideracion reviste una especial
importancia por cuanto el propio texto se construye por la reaccién de
esa audiencia, tal vez no como ocurriria en un happening teatral, es
decir, de forma inmediata, pero si dentro de wunos plazos
razonablemente cortos. Ello nos obliga a aceptar que la técnica de
elaboraciéon textual en el plano del contenido no es, ni puede ser, la
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misma. No al menos en un producto pensado como totalidad
(cinematografico), respecto a otro que nace con vocacion abierta
(televisivo) y busca en la sugerencia de los receptores, el fundamento
de su seduccion y la clave de su supervivencia.

A un nivel paradigmatico nos preguntamos (0 mas bien nos
lamentamos) por cuantos directores de cine fracasan y fracasaran en su
intento televisivo, debido al empefio ignorante de pretender elevar el
tono cultural de las series por medio del artificio que supone dar a estas
un tratamiento dramatico y visual que no les corresponde?’, es decir,
cinematografico, cuando posiblemente las claves de ese nivel cultural
haya que buscarlas antes en los contenidos que en los meros aspectos
formales, la mayor parte de los cuales, ni siquieran son apreciados por
el espectador medio.

Las series sufren con mucha mayor frecuencia de lo que seria
deseable, la contratacion de directores que han fracasado en el cine, o
que no han podido acceder a él y que pretenden compensar su
frustraciéon imponiendo su técnica discursiva en un medio expresivo que
desconocen y que desprecian. Consideran lo televisivo como la
“segunda division” del audiovisual y ahi cometen el primer y mas
lamentable error, ya que su trabajo esta condenado a ser desde su
propia opinién, un mero recurso de subsistencia.

Otras veces, son directores de prestigio que en lugar de aceptar
el encargo de una serie como un reto, se lo toman casi siempre como
un divertimento lucrativo, un campo de experimentacion enloquecida,
sin rigor ninguno, o una manera de ampliar mercados para sus
productoras, pero sin verdadera ambicion de prosperar en el medio. El
resultado, en uno u otro caso, suele ser el mismo: kildbmetros de cinta
magnética condenados a hibernacién en los depdsitos de imagenes,
que no ven nunca la luz, a no ser a través de algun canal tematico.
Muchos de ellos suelen buscar amparo en la conocida excusa de la
genialidad incomprendida, cuando la verdadera incomprension parte de

%" Se deberia elevar antes el tono cultural (audiovisualmente hablando) de quienes no
comprenden que se trata de narrativas parecidas, pero no idénticas.
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ellos, al atreverse a sentar catedra, reformulando los principios
fundamentales de un medio sobre el que lo ignoran casi todo,
circunstancia de la que, por si fuera poco, presumen.

Tampoco son, hay que reconocerlo, los unicos:

“L. el mayor escollo para la
historiografia sobre la televisidn es
que nadie parece tomarla en serio:
desde la universidad, donde los
profesores alardean de no ver la
televisidén, hasta los diarios, con
ese fascinante ejemplo, uUnico en el
mundo, en el que 1la critica de
televisidn es responsabilidad de
aquellos que abominan del medio.
¢Alguien entenderia que la critica de
arte o de cine le fuese encargada a
alguien que le repugnan esas formas
de expresidén?” (Palacio, M.; 2001)

Por supuesto no estamos defendiendo la inercia de las llamadas
industrias culturales. Tal y como menciona Ramonet (Ramonet, 2000,
12), desde los afios treinta estamos en guardia contra los procesos
homogeneizadores de la globalidad gracias a las reflexiones de Brecht,
Adorno, Benjamin... Y debemos seguir estandolo, pero que esto no
signifique mantener actitudes sistematicamente destructivas contra un
medio cuyo motor econdmico, sistematicamente satanizado, constituye
la esencia de toda su proyeccion de futuro. A este respecto aceptamos
las consideraciones de Ramonet sobre el creciente deterioro de la
figura autoral, pero estamos convencidos de que el éxito de nuestras
series nunca puede deberse a las imposiciones del marketing, sino mas
bien a la sabia utilizacion de sus reglas en beneficio de un proyecto
comunicativo que se consolida dia a dia. Y esto es obra de cientos de
expertos, de equipos, anonimos en su mayoria. No de prestigiosos
nombres del cine.
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ALGUNAS DIFERENCIAS DISCURSIVAS ENTRE EL CINE

Y LA TELEVISION
CINE TELEVISION
Cerrada ESTRUCTURA Abierta
Minima VERBALIZACION Maxima
Accién VEHICULO INFORMATIVO Palabra
Minima Maéxima
(entropia) REITERACION (redundancia)

Tabla 3.2. La tabla, de elaboracién propia, resume algunas de las diferencias observadas
en los modos discursivos de ambos medios (cine-TV)

Una investigacion como la nuestra, debe posicionarse con
claridad en tal sentido. Dado que nuestro propdsito reside en el analisis
de un corpus textual compacto y referido a los formatos de serie
predominantes, debemos asimilar para empezar que los elementos
sobre los que estamos cimentando nuestro estudio, habran de ser
unidades no excesivamente breves, aunque se dieran en ellas diversos
planos expresivos. Por decirlo de una manera rapida, nos resultara mas
util el analisis de sintagmas que de “segmentos autonomos” en la
terminologia de Metz (en Barthes y otros, 1974). Y es en la mera
designacion de estas unidades, cuando empiezan las diferencias
narrativas entre la construccion ficcional cinematografica y la televisiva,
pues como ya vimos, las tradicionales secuencias cinematograficas
resultan muy poco operativas.
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En televisiéon se utiliza con frecuencia el intercut®, un
intercalado que a efectos de lectura forma parte del mismo sintagma.
También es frecuente “seguir al personaje™® por diferentes espacios,
sobre todo en segmentos en los que el didlogo se espesa, porque hay
que dar mucha informacion al espectador utilizando casi
exclusivamente la verbalizacién. Precisamente y como puede
comprobarse en el cuadro adjunto, esa verbalizacion excesiva de la
informacién obliga al empleo de estrategias que no son tan necesarias
en una pelicula cinematografica (como ésta del seguimiento).

El cuadro muestra algunos de los grupos de diferencias que
iremos completando mas adelante. Respecto a la estructura, el cine
tiende a las tramas autoconclusivas, es decir, a una estructura cerrada.
La unica excepcion la constituyen ciertas peliculas que han creado
saga, como La guerra de las galaxias, sus secuelas y sus “precuelas™®,
estrenadas o por estrenar y aun asi, esa apertura del texto se limita

considerablemente en los desenlaces.

Por el contrario, en television esta férmula es la esencia de la
continuidad y se manifiesta no sélo a un nivel macroscopico, en toda la
serie, sino también a un nivel microscépico, en cada secuencia. En
efecto, hemos observado entre las series de mayor éxito una gran
dependencia de todos los demas elementos a la continuidad narrativa.
Las secuencias pocas veces concluyen.

A diferencia del cine, en las series, las secuencias tienden a abrir
alguna puerta que conduce a otro segmento de texto. En el cine, esto
es mucho menos evidente y lo atribuimos entre otros factores, a la
ausencia del fenomeno zapping. El texto televisivo, se obliga a
mantener la mirada del espectador, a alimentar sus ojos y sus oidos

%8 Situacion en la que, por ejemplo, un personaje es mostrado apenas en un plano, a veces en
otro escenario y que no llega a interactuar con ningun elemento de la secuencia.

2 Aportacion que guarda relacion con el uso a veces abusivo de estativos como el steady-cam,
panaglide, etc..., al principio mera novedad técnica, pero hoy medios de uso obligado en las
grabaciones.

% Neologismo muy utilizado en critica para designar segmentos anteriores a un texto, que adn
no han sido narrados.
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con novedades sorprendentes, atractivas y/o inesperadas, lo que
impone una estrategia en el modo de narrar, radicalmente distinta. En
ella, el impacto y la cualidad de las informaciones que se le
proporcionan, se convierten en clave del éxito de cualquier serie. Se
busca generar expectativas, no hacer tesis. El relato debe avanzar, no
describir. Su avance debe ser rapido para no aburrir, pero no tan rapido
como para desconcertar. Es una cuestion de ritmo, objetivo de analisis
principal en nuestra investigacion.

La verbalizacion expresada a través del dialogo, no es ni puede
ser equiparable a la de una pelicula. El espectador de television no
esta, por lo general, en una sala a oscuras. Por el contrario, se
encuentra en un medio hostil a toda suerte de concentracion y que muy
al contrario invita a la dispersion.

El flujo comunicativo se establece sobre la base del ruido
informativo y la mirada del enunciatario se cruza con otros muchos
elementos extratextuales. Confiar a la imagen visual todo el sentido,
equivale a asumir un riesgo que rara vez conduce al éxito. Si en el cine
se busca que las imagenes cuenten todo lo posible, mientras se
concede a la palabra un papel subsidiario, en televisidon este
planteamiento no resulta tan claro. En television, lo visual se refuerza
con palabras y a veces, con mucha frecuencia, se substituye por éstas.
La ficcion televisiva, en ese aspecto al menos, obliga a recuperar del
teatro algunas de sus formulas retoéricas, por eso los personajes tienden
a decir lo que sienten, con mas frecuencia que a connotarlo por medio
de actos, gestos o miradas. No siempre, claro esta, pero si con
sistematica frecuencia.

En formatos concretos, como las series diarias, las producciones
nacionales no superan los 14 bloques o secuencias televisivas,
reduciéndose por lo comun a 11. Esto obliga a conceder un tiempo de
desarrollo de al menos 1 minuto por secuencia, siendo la media
durativa de 1,5 a 2 minutos aproximadamente (intercuts aparte). Hay
espacio para contar mucho en ese tiempo y ese espacio se aprovecha
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también para la reiteracion, unica figura que nos permite compensar el
alto grado de distraccion de las audiencias.

La reiteracion se enmascara como una anticipacion, cuando se
siembran indicios de que algo puede suceder o, sin llegar a dar pistas
de cual sea ese hecho, cuando se proporcionan claves para que la
aparicion del mismo tenga sus antecedentes logicos (es decir,
funcionan indistintamente, de forma anaférica o cataférica).

Otras veces hay que recordarle al espectador el hecho (en el
cuadro, agresion de A a B), ya que éste puede no haber estado
presente al producirse el mismo en el tiempo de la narracion, con lo que
dificilmente llegaria a comprender los indicios de cambio en el relato
(distanciamiento de A y B). ¢Tiene esto algo que ver con el cine?
Creemos que no.
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Secuencia reiterativa causal

A se siente
ofendido por B

Esquema. 3.2. Diagrama que ejemplifica un caso de reiteracion en TV.
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En décadas anteriores se evitaba la excesiva redundancia
mediante un segmento de introduccion que explicaba los hechos mas
relevantes de episodios anteriores. Hoy esta formula se encuentra en
declive, pues su efecto secundario mas palpable es una indeseada
ralentizacién en el arranque del episodio, que se inicia lastrado en
términos de ritmo. Sin embargo, si son frecuentes los tags o
segmentos finales de valor cataférico, en los que se anticipa algo de lo
que podra verse en capitulos posteriores. Una prueba mas de que el
discurso serial se hace cada vez mas abierto.

Hay quien interpreta la redundancia de los mensajes como una
banalizacion. Preferimos considerarla lo que es, un elemento retérico
que pierde su funciéon como tal por sobreuso.

Sabido es el efecto de realidad que produce un enunciado que se
repite hasta el punto de alterar la percepcion de su verosimilitud®'. Pero
no siempre el empleo de estas configuraciones discursivas procede de
una intencionalidad perversa e inconfesable. La serie ficcional reitera
para mantener la tension del relato, pero también para hacer que el
espectador acepte como verosimiles presupuestos narrativos que
dificilmente toleraria en otras formas de discurso. Con ello, la serie
ficcional no hace sino crear un mundo posible que se rige por sus
propias leyes, insistimos, leyes que le dan autonomia en relacién a otra
clase de textos.

31 Goebels utilizo la reiteracion para transformar el discurso paranoide del partido nazi en una
verdad l6gica e incontestable desde el punto de vista del enunciador. Desde entonces se suele
aceptar que una mentira repetida un nimero suficiente de veces, acaba siendo tomada por
cierta. Muchos partidos que substentan su ideologia en la violencia, lo saben e insisten en
mantener mensajes inamovibles, aunque estos resulten cada vez mas anacroénicos.
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Resumen

El discurso dramatico ha
utilizado  siempre unidades
narrativas menores que noOs

hablan de una segmentacion,
principio de ritmo, y elemento
clave en la articulacion del
espacio y el tiempo dentro del
texto. Dichas unidades han sido
utilizadas por el enunciador para
fomentar en el enunciatario el
interés en el texto.

Las exhibiciones del chaman y

posteriormente las
representaciones clasicas,
trataban de lograr una

realizacion dramatdrgica muy
diferente, pero en ambos casos el
uso de segmentos menores Yy
“giros” inesperados, perseguia
mantener el interés de las
audiencias.

Aristoteles determina los tres
grandes segmentos del texto,
redefinidos permanentemente en
la actualidad por autores como
Field o Hunter (planteamiento,
confrontacion y resolucion). En el
corazon de cada una de las partes
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gue componen esta estructura
bésica, van a apareciendo otras
unidades como el cuadro, la
escena, el dialogo... En la edad
media, el relato dramatico es
esencialmente disperso, dividido
en cuadros que son representados
incluso en escenarios diferentes
(no ya en decorados distintos,
dentro de un mismo escenario).
La cohesion interna de cada acto
se diluye en parte por esta forma
de estructuracion.

El Renacimiento marca un
regreso a las férmulas de la
Poética, tendencia que proseguira
en los siglos posteriores y que
culmina con la aparicion del cine.
El nuevo medio tarda
relativamente poco tiempo en
vertebrar las historias de ficcion
de acuerdo al modelo aristotélico.
Sin embargo, las Gltimas decadas
del siglo XX van a caracterizarse
por un sometimiento cada vez
menor a la normativa clasica.

Las nuevas tecnologias ponen al
alcance  del espectador la
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posibilidad técnica de fragmentar
en un principio y més adelante
“modelar” la propia estructura
del relato, participando no sélo en
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la duracion de los segmentos sino
la direccionalidad

también en
final

del

mismo.
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1V

El ritmo y el paradigma de los tres actos:
el estado de la cuestion

Cualquier tipo de relato, ya sea ficcional o extraido directamente

de la realidad, consiste en la ordenacion de una serie de sucesos y en su
presentacion al consumidor del mensaje de un modo coherente. La
coherencia textual implica la utilizacidon de estructuras que de algun modo
han de ser reconocibles por el enunciatario en su proceso de
reconstruccion. En la escritura dramatica y mas especificamente en el
ficcional audiovisual, se han tomado por buenas algunas reglas relativas a
la dosificacion de la informacion, a su sintaxis en bloques de contenido, a
la intensidad de cada uno de estos sintagmas, etc... La forma de construir
esa estructura en el relato no responde tanto a la preferencia o al gusto
del enunciador, como a una inercia residente en todos los posibles
enunciatarios y que, al parecer, se mantiene constante, con escasas
variaciones al paso de los siglos.

Dichas estructuras se han revelado lo suficientemente sdlidas
como para que consideremos que son facilmente aprehensibles por la
mayor parte de los espectadores, como si formaran parte de un cdodigo
tacito que todos, creadores y consumidores de imagenes, compartimos
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cualquiera que sea el soporte o el género audiovisual en el que nos
movamos.

El impulso narrativo (la necesidad de relatar hechos), es
consubstancial al nacimiento de la Historia (relato de los hechos
pretendidamente reales). La forma de contar la historia se convierte en un
instrumento de seduccion de las audiencias, o mismo en el arte del
cuentacuentos que en la dinamica de programacion de una moderna
cadena de TV. Y en esencia, cualquier historia (con minuscula), necesita
al menos de tres movimientos: un comienzo, un desarrollo y un fin
(Aristoteles). La existencia de estas tres parte basicas, determina el modo
de operacion del autor tradicional que conoce perfectamente cual es su
punto de partida y su punto de llegada, confiando a su pericia, los
procedimientos que le haran ganarse o perder la indulgencia del publico.

En TV, por el contrario, el enunciador desconoce la mayor parte de
ese recorrido cuando comienza a dar los primeros pasos. Sabe cémo
comienza la historia, pero no su extension que depende, en ultima
instancia, de la aceptacién o rechazo por parte del publico. Y si sabe poco
respecto a como debe evolucionar una serie en futuras temporadas, lo
ignora casi todo respecto a cémo debera ser su desenlace. No lo conocen
ni los enunciadores, ni el publico. Pero es éste ultimo quien con sus
decisiones, a la hora de seleccionar una sefial u otra, parece ganarle
terreno al productor y al programador, dia a dia.

Las "audimetrias", sucedaneo bastante defectuoso de las
demoscopias, son el argumento. Argumento en el que se nos dice que es
posible conocer a través de una muestra suficiente, los gustos de una
mayoria de telespectadores. Existen incluso diversas aplicaciones
informaticas que nos permiten visionar una emision a la vez que
observamos las oscilaciones en la curva de audiencia (oscilaciones que
proporciona el audimetro, naturalmente).
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videorating

Fig. 4. 1. La aplicacién videorating permite el seguimiento on-line de las migraciones
de audiencia.
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ACCEFPTACYION MEIIDDLA SEGUOUN
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Fig. 4.2. Los nuevos procedimientos informaticos permiten, en teoria, aislar
iméagenes y comprobar en tiempo real su nivel de aceptacion.
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La validez o no del instrumento resulta en este caso poco relevante
porgue el resultado se toma como bueno e interactta con la
programaciéon, modificandola, influyendo en sus contenidos, con
independencia de que aquello que nos dice sea cierto o no.

Si la audimetria fuera un fiel reflejo de la realidad (y de esto
tenemos bastantes dudas), estariamos a un paso de que la mayoria de la
audiencia se erigiese en co-autora del mensaje, ya que al mostrar su
aceptacion o rechazo con determinados segmentos del programa, podria
modificarlos on-line.

La unidad de analisis sobre la que el espectador muestra su
aceptacion o su rechazo puede ser tan pequefa como el “plano”, incluso
menor. Existen aplicaciones informaticas en las que se intenta
correlacionar el punto de vista con las oscilaciones del audimetro. A
veces es sobre unidades de contenido mas especificas, por ejemplo la
presencia o ausencia de un determinado personaje en cuadro, sobre las
que se intenta establecer dichas correlaciones, lo que en principio parece
algo mas logico.

Algunos auguran ya que los programas en directo podran
permitirse a corto plazo variar sus contenidos sobre la marcha, en funcién
de estas oscilaciones, propiciando aquello que aparentemente la
audiencia mas deseara ver. En suma, si la prospectiva no resulta
equivocada, estariamos préoximos al nacimiento de la demotelevision, en
las lindes de la autoconstruccion del mensaje, con todas las
consecuencias ventajosas y peligrosas que esto conlleva.

Ventajosas porque la participacion de los espectadores (aunque
rudimentaria e indirecta), deberia garantizar una television fiel reflejo de
sus intereses e inquietudes; peligrosas porque las minorias quedan
necesariamente excluidas en esta ecuacién y porque se substituye la
verdadera democracia por el dictado de una mayoria (que ademas carece
de una entidad clara, es decir no pasa de ser aproximacion de los datos
fantasma que suministra el audimetro, una maquina). Como menciona
Gustavo Bueno, la Teoria de la Dictadura de la Audiencia equivale a
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asumir que aquello que no esta en el mundo del publico, no esta ni puede
estar en la pantalla (concepto de telecracia de Pérez Ornia, en Bueno,
2000), a lo que nosotros contraofertamos una posibilidad aun mas
inquietante: que lo que no esté en la pantalla, sencillamente acabe por no
existir en la conciencia de los espectadores.

Que los gustos de la audiencia influyen en la fase de elaboracion
de un guidn, es cosa sabida. Se detectan inquietudes y se encargan
tematicas, de ahi salen pilotos y posteriormente series. Sinembargo el
plano del contenido se lo lleva todo y las consideraciones estructurales
se dejan de lado en parte por el desconocimiento que hay respecto a
ellas. Los profesionales siguen intentando utilizar el dictado de su razon
y las formulas clasicas. La necesidades comerciales y la propia
instantaneidad del medio, se encargan de romper con frecuencia esa
realidad.

Aun con todo, en nuestro pais se da una cierta escasez en la
tradicion investigadora en casi todo lo concerniente al analisis de las
técnicas en la elaboraciéon de guiones. Por el contrario, fuera de
nuestras fronteras, procedentes sobre todo de los EE. UU., nos llegan
numerosos trabajos de recopilacion, textos hermenéuticos vy
metodologias de composicion, inspiradas mayormente en la experiencia
de sus autores, en el ejercicio de su profesion como reputados
guionistas, argumentistas, escaletistas, scripts-doctors, docentes, etc...
Hablamos claro esta de las publicaciones de Lew Hunter, Syd Field,
Lynda Seger, Robert McKee o el ya “clasico” de la materia The art of
dramatic writting, de Lajos Egri.

Son, en su mayoria, interesantes manuales que ayudan a
depurar la técnica de la escritura para guiones de cine y television, pero
todo lo que tienen de practicos, lo tienen también de limitados, ya que
suelen ser recetarios que han de tomarse siempre como poéticas bajo
el influjo de los tiempos en que fueron redactadas.

Existe en general en estos y en otros autores un cierto miedo a
plantearse la utilizacién del laboratorio para contrastar la validez de las
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diferentes propuestas, quiza porque se suele asociar culturalmente la
creatividad literaria con modos de expresion del espiritu
tradicionalmente dificiles de domesticar o de someter a observacion
sistematica. Casi todos ellos manejan conceptos parecidos aun
utilizando diferentes términos para referirse a lo mismo. Y basta ver
hasta donde alcanza cada uno y su nomenclatura para comprender que
el panorama no ha cambiado mucho desde los tiempos de Aristételes.
Ellos mismos lo reconocen al hacer continuas alusiones a El Arte
Poética, cuya lectura recomiendan con insistencia.

Tampoco son abundantes los trabajos de campo, a excepcion de
articulos aparecidos en revistas especializadas y que, por lo general, no
entran muy a fondo en la estructura dramatica de las obras analizadas y
si mas en los aspectos formales y en algunas de las reacciones y
comportamientos suscitados por éstas en el publico receptor.

No es, ni mucho menos, sencillo, definir cdmo podria o deberia
ser una investigacion que quisiera poner a prueba los conceptos
tedricos, las reglas y los trucos que se nos proponen en los multiples
manuales de escritura de guiones. Se nos explican férmulas que los
autores consideran acertadas, por ser éstas —segun ellos-, las claves
del éxito de ciertos titulos emblematicos. Tras analizar los diferentes
elementos del discurso, llegan a la conclusién de que la correcta
longitud de cada uno de los tres actos que componen la historia, la
intensidad de los segmentos de accién, el perfil de los personajes o
cualquier otro elemento a tener en cuenta, son variables definitivas a la
hora de considerar su calidad diegética (Field, 1997).

Veamos en qué consiste lo basico de esa propuesta y juzguemos

en qué medida se establece una dialéctica que confronta con las
necesidades del actual mercado televisivo.
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4.1. Orden, duracién y frecuencia

Orden, duracion y frecuencia, componen la terna basica de
conceptos sobre los que cabria articular cualquier investigacion relativa
al ritmo del contenido. Genette refiere estos tres conceptos a los
sucesos de la historia y parte de la diferencia entre el Tiempo de la
Historia y el Tiempo del Discurso o lo que es lo mismo, la diferente
dimension temporal de lo que se cuenta y del tiempo que se emplea en
contarlo.

El orden puede ser lineal o no lineal. La no linealidad implica
saltos al pasado (analepsis), que pueden quedar dentro de la historia
(analepsis internas) o fuera de ella (analepsis externas), asi como
saltos hacia delante que se distinguen de las simples supresiones o
elipsis porque requieren una vuelta al punto de partida. Flash-back y
flash-forward  serian formas naturales de estas dos clases de
ordenacién temporal del discurso.

La duracion implica decidir en qué medida el tiempo de la accién
de contar ha de ser mayor, menor o igual que el tiempo que se designa
en la narracién. En ese sentido, Genette distingue entre resumen
(TH>TD)*, elipsis (TH=n; TD=0); escena (TH 0 TD); dilatacién o
alargamiento (TH<TD) y pausa (TH=0; TD=n).

Landow utiliza unos esquemas muy visuales para mostrar estos
recursos durativos:

%2 Donde TH = Tiempo de la Historiay TD = Tiempo del Discurso
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Fig. 4.3. Relaciones durativas entre el Tiempo de la Historia y el tiempo
del discurso segun Genette.

La frecuencia es la relacién entre el numero de veces que un
suceso tiene lugar en la historia y el numero de veces que dicho suceso
nos es mostrado en imagen. Podemos hablar de un hecho singular al
referirinos a aquel que ocurre una sola vez en la historia y nos es
mostrado una sola vez en el discurso; nos referimos a un hecho
recurrente o reiterativo cuando un suceso de la historia es mostrado
varias veces en el discurso; hablariamos de suceso iterativo cuando
nos referimos a un hecho que se produce varias veces en la historia,
pero que el discurso nos muestra una sola vez.

En el ficcional televisivo, el tiempo de la narracién no coincide
con el tiempo narrado, pero se busca una cierta equivalencia entre
ambos tiempos. Llamamos distancia al tiempo de la historia
transcurrido entre dos puntos del texto, término que se opone al de
duracién, o tiempo del texto transcurrido entre dos puntos del mismo
(Genette, 1993; 56 y ss.; Gaudreault, 1995; 109 y ss.).

La duracion de cada capitulo/episodio (tiempo objetivo del texto)
de entre los textos analizados, oscila entre los 25 y los 80 minutos,
segun las caracteristicas de cada serie. Pero la distancia cubierta en
cada uno de ellos (tiempo de la historia) varia en funcién de un factor
caracteristico del ficcional seriado: la periodicidad de emision.
Veamoslo.
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Fue un hecho constatado que las series de periodicidad semanal
tendian a respetar distancias de aproximadamente una semana, esto
es, los sucesos descritos tenian lugar en los limites establecidos por
dicho periodo de tiempo, dejando a un lado los flash-backs, analepsis y
prolepsis externas o internas. Esto no significa que el tratamiento
temporal fuera igual. La accioén en la serie Hospital (Videomedia & Tele
5), por ejemplo, sucede generalmente en un dia aun tratandose de una
serie semanal, pero el intervalo eliptico entre semanas, segun datos de
temporalidad de las tramas de serie, contenido de los didlogos, etc... es
de una semana, lo que quiere decir que en el mundo ficcional de los
personajes el tiempo transcurrido entre cada entrega es igualmente
idéntico al tiempo “vivido” por los espectadores.

Las series diarias, tienden a respetar distancias de 24 horas
entre el primer y ultimo instante mostrado de cada capitulo, aunque a
veces se producen ligeros encabalgamientos con los dias anterior y
posterior, encabalgamiento que puede ser mas acusado los lunes y
viernes por mediar el fin de semana entre ambos, lo que permite una
utilizacion mas flexible del tiempo de la historia, sobre todo cuando no
interesa omitir dichos tiempos porque es necesario informar a la
audiencia de “lo que hicieron los personajes” ese fin de semana. Asi lo
hemos constatado en la totalidad de os textos analizados.

4.2. Ritmo y estructuras

La mayor parte de los tratadistas sobre la materia suelen
comparar la estructura del guién con las vigas del edificio. Otros como
Tobias (Tobias, 1999), prefieren hablar de “esqueleto”, pues la analogia
les resulta mas agradecida: las vigas de un edificio componen un
tramado rigido y generalmente fijo sobre el que se asienta el edificio,
cuya forma mas o menos fiel a dicha estructura, podra presentar
diferentes distribuciones siempre bajo los limites impuestos por el acero
o el hormigoén, mientras que el concepto de “esqueleto” se refiere mas a
algo dinamico, que cambia con las propias necesidades del guion y que
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asi mismo se ramifica en las diferentes lineas tramaticas, como las
extremidades de un cuerpo vivo con capacidad de crecimiento y
generacion (pensemos por ejemplo en los spin-off, series que surgen a
partir de otras series en las que fermentaron ciertos grupos de
personajes).

A este tipo de estructuras hacemos alusion y no a las
mencionadas por Jean Mitry (Mitry, 1986) que emplea el concepto para
referirse a todos los elementos de presencia inferida que intervienen en
la construccion del film. Si intentamos dar con los elementos
estructurales en los que puede recaer una parte de la responsabilidad
de la buena construccion de la historia, ello es debido a que admitimos
de antemano la existencia de esa posibilidad, es decir, a que creemos
posible hallar elementos estructurales comunes en historias que
“funcionan”. Y del mismo modo, admitimos la contraria: asumimos que
pueden existir elementos estructurales defectuosos y comunes en las
historias que "fallan".

Nuestra hipotesis mas general quedaria enunciada del siguiente
modo:

Existen elementos estructurales comunes en los
discursos ficcionales cuya presencia coincide con
un buen nivel de aceptacion por parte del publico;
asi mismo, se da una carencia de estos
elementos, en los discursos ficcionales que no
alcanzan una cuota minima de aceptacién por las
audiencias.

En Espafia, en los afios de fin de siglo, territorio y tiempo al que
va referido nuestro estudio, el punto de corte entre lo que se considera
aceptado o rechazado por el publico, se situa en torno al 20 % de cuota
de pantalla para las emisiones de cobertura nacional.

¢, Cémo podemos aislar variables extrafas tales como el rechazo

a ciertos puntos de vista de la camara o a ciertas estrellas de la pantalla
0 a cierto contenido ideoldgico...? ;Como podemos estar seguros de
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que el mensaje se rechaza o se acepta en funcion de esos elementos
estructurales y no de los meramente formales?

La investigacion no nos ha permitido excluir por completo la
presencia de estas variables, por lo que en los resultados, preferimos
hablar de “tendencia” en el share (cuota de pantalla que nos indica la
respuesta de los espectadores), segun la presencia o no de los
elementos ritmos buscados. Nuestro esfuerzo se ha centrado en
detectar los elementos estructurales y juzgar su funcionamiento dentro
del texto, pero insistimos, en términos de “tendencia”’, mas que en
valorar efectos en términos de “audiencia” (aunque no negamos que es
una tentacion, cuando se poseen los datos, confrontar estos a la espera
de descubrir algun indicio en una direccion clara).

De momento, definiremos las unidades y constataremos su
presencia. Posteriores investigaciones (en las que se podrian presentar
mensajes completos casi idénticos, pero con variaciones en la duracion
de los segmentos fundamentales y en las que se recopilaria la
respuesta de diferentes grupos de sujetos) nos explicarian la incidencia
en el uso o no uso de determinadas construcciones.

Con frecuencia los productores demandan dos mercancias
habituales en los guiones que desearian leer. Una es la tension y otra
el humor. Ambas comparten algunos aspectos relacionados con el
ritmo y que se refieren al cambio, no en el sentido aristotélico de “giro”
del personaje, sino como en la actualidad lo entienden Hunter y los
autores mas contemporaneos (1993, 23), como sucesion de situaciones
nuevas que hacen avanzar una trama.

La tension que se le pide a los guiones de television busca
sobre todo cautivar la mirada del espectador para evitar el efecto
zapping. Consiste esencialmente en alentar las expectativas de los
espectadores en una direccion, sin darle demasiadas pistas sobre el
verdadero cariz que tomaran los acontecimientos.
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Respecto al humor se suelen pedir tanto “didlogos chispeantes”,
una variante del ingenio, como situaciones. Facil pedirlo, no tan facil dar
con los instrumentos adecuados, sobre todo, como suele ocurrir,
cuando el margen de movimiento que se le concede al guionista suele
ser minimo.

No todos los dias son igual de afortunados en los jardines de
Musa, pero hay que reconocer que a veces uno se despierta con el
duende puesto y entonces, cada frase brota con el doble de gracia que
el dia anterior, cada situacidon se enriquece con multiples ideas
brillantes, al menos en apariencia. Y en ese punto es donde a menudo
uno se da cuenta de que “no es oro todo lo que reluce” porque un tono
general de humor, si no se condensa en dos o tres puntos muy
concretos (mejor situaciones que frases), suele ser recibido por el
espectador con una media sonrisa casi denotativa de un tedio permisivo
bastante poco cautivador. El guidén no funciona o no funciona como se
esperaba (recordemos que lo que se espera de la historia es que
mantenga al receptor clavado al asiento).

El paso siguiente a esta afirmacion, basada en el empirismo del
ejercicio profesional, invita a la indagacion cientifica y hasta a la
comprobacion experimental. No sera necesario aludir a las maximas de
Alfred Hitchcock recogidas en el libro de Truffaut en las que el propio
director britanico nos explica la importancia de encontrar un estado de
animo en el espectador que le mantenga enganchado al espectaculo.
Esa necesidad existia antes de la llegada de la television, existia
incluso en el teatro griego, como nos recuerda Aristételes (Aristoteles,
pag 51 y siguientes) y como hemos visto en la breve semblanza
historica del capitulo anterior.

En una pelicula, lo mismo que en una obra de teatro, suceden
hechos, unos mas interesantes que otros. Si todos los sucesos
interesantes se dieran al comienzo o al final de la obra, el resto, por
muy bien que los hubiéramos descrito, resultaria vano a los ojos del
publico. Por tanto, es de sentido comun aceptar que esta distribucién de
hechos clave, de sucesos que condensan la esencia del relato, debe
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adecuarse a la longitud del mismo y que debe existir una distribucion
proporcionada de los mismos. Denominamos a éstos puntos criticos
del guion.

Los puntos criticos son, en general, todas las
situaciones nuevas que se generan a lo largo del
texto y que permiten percibir un cambio en la
direccion de los sucesos, en el avance de las tramas
o en la relacién entre los personajes y que, unas
veces por esperados, otras por imprevistos, hacen
progresar sustancialmente la historia en una u otra
direccion.

Hablamos de ritmo entre estos puntos criticos, para referirnos al
espacio entre ellos. No decimos con esto que la historia deba ser un
arido desierto con unas cuantas colinas abruptas muy bien definidas,
sino que por el contrario para alcanzar adecuadamente las cimas de los
puntos estelares, deberemos haber trazado una senda asequible al
espectador, tendiéndole los oportunos puentes y haciéndole subir
gradualmente hasta las cotas que nos hayamos propuesto. Linda Seger
y en general los autores anglosajones hablan del climax para referirse a
la catastasis, es decir, ese momento especialmente intenso de la
historia (también del discurso), en el que se culminan con una cresta
emocional, las vicisitudes diversas de una trama.

El ritmo dramético seria, la férmula métrica en la
que se concreta la combinacién y sucesion de los
puntos criticos.

En un sentido mas amplio,

el ritmo dramatico seria, la férmula métrica en la
que se concreta la combinacidon y sucesion de
cualquier elemento de naturaleza periédica que
afecta al desarrollo de la accion...

... ya que como veremos, es posible hablar de una articulacion
ritmica a varios niveles: las acciones, las tramas, etc...
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No ponemos especial interés en analizar el orden predominante
porque la linealidad se impone de forma abrumadora en el ficcional
televisivo espafiol de fin de siglo. Tampoco la frecuencia de las
acciones constituye para nosotros un elemento de especial relevancia.
En cambio la duracion, entendida sobre todo como dimensién de los
segmentos, sera el principal elemento de nuestra investigacion.

Pero volviendo a la primera de las dos definiciones, el disefio de
todo este aparato depende, en gran parte, del conocimiento que el
disefiador tenga a priori de la existencia de estos puntos criticos, asi
como de su especial diligencia en la colocacion de los mismos a lo largo
de la trama. El tema puede resultar interesante cuando lo que se
plantea en la historia se considera mercancia adecuada para un publico
en un espacio y tiempo muy concretos (la lucha racial, el aborto, los
problemas familiares, en la Espafa de los 90°, por ejemplo...) Y la
historia puede ser apetecible si los personajes saben dar vida a ese
tema genérico.

Pero ni lo uno, ni lo otro es suficiente a la hora de levantar un
relato audiovisual, si no se hace segun las pautas que suponemos
comunes a los gustos de la mayoria. La eleccion del tema se resuelve
con una cierta intuicion por parte del que escribe para dar con “asuntos
de tirdn”, es decir, un cierto conocimiento, si se quiere, de la realidad
natural que el artista se propone tratar. El tratamiento requiere una
técnica que sepa dar forma a los materiales brutos hasta hacerlos
asequibles al enunciatario.

La cuestion del ritmo, palabra muchas veces intuitiva que se
utiliza con frecuencia sin demasiado conocimiento de causa, es
esencial para lograr adecuadamente los objetivos basicos de cualquier
relato. Conocemos varios casos parecidos en los que un productor
graba el piloto de una serie, lo manda editar y durante el visionado
detecta excesiva longitud (duracion) en las secuencias del guioén al que
previamente ha dado su visto bueno y entonces diagnostica que el
programa “carece de ritmo”. Intenta arreglarlo con un nuevo montaje en
el que ha troceado las secuencias, para que donde habia antes catorce,
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ahora salgan cuarenta. Este tipo de soluciones pueden salvar el
capitulo de una serie. Pero sélo eso, en el mejor de los casos “salvarlo”.

Y en ocasiones, produce el efecto contrario, el resultado se
ralentiza porque los cortes desconciertan por el exceso al espectador.
Un ejemplo claro lo tenemos en ciertas telenovelas latinoamericanas
que abusan de los sintagmas paralelos y alternantes, haciendo
interminable muchos de los bloques de que se componen. Cabe deducir
que el ritmo no se consigue solo por la duracién que se concede a los
segmentos. Reaparece el concepto de intensidad. La duracién varia
conforme a la intensidad y no puede establecerse una pauta ritmica
provechosa sin que tengamos en cuenta lo que sucede en la historia.

Es muy dificil conseguir que ese “ritmo” circunstancial, externo y
por completo ajeno al propio relato, le dote de una personalidad de la
que carece en sus origenes. ¢, Por qué? Muy sencillo. Cuando se disefia
la secuencia se tienen en cuenta los elementos clave de informacién
(otra vez los puntos criticos) y se distribuyen pensando en su longitud
original. Habria que ser un verdadero maestro del montaje, para
conseguir en el ultimo momento lo que no se logré durante el rodaje o
la grabacion (dicen los viejos expertos en la materia: “no busques en la
sala de montaje el plano que no has rodado”). Si la puesta en escena
es lenta, si los actores no se mueven o no saben qué hacer con las
manos, si no saben andar o sentarse con gracia, si se tropiezan en las
frases (o con el atrezzo), dificiimente resolveremos el problema
mediante la fragmentacion. La fragmentacion falsea, pero no resuelve.
Oculta defectos, pero no hace milagros. Es maquillaje o cirugia estética,
pero nunca la fuente de la eterna juventud. Aun con todo, es humana y
comprensible la actitud de algunos productores que se han empefnado
econdmicamente en lanzar una obra y que se muestran inseguros con
los primeros resultados.

Si el problema estaba en el guion debié detectarse antes. Los
analistas de guion (en el caso de una pelicula) o el editor de guiones
(en el caso de una serie para television), debieron informar del defecto
observado en los planos del edificio.
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El estilo es el conjunto de rasgos individuales que cada
especialista en su oficio utiliza en la confeccion de sus trabajos. En el
caso de un guionista, es la manera de escribir en cuanto a lo accidental
y caracteristico, “el caracter especial que, en cuanto al modo de
expresar los conceptos, da un autor a sus obras” (RALE, 1992). Aunque
cada género exige aplicar diferentes técnicas, coexiste siempre con las
variaciones “de encargo” un substrato singular que en mayor o menor
medida sobrevive en la obra de todo autor y de todo guionista. Son
estilemas en ocasiones muy localizables, otras veces ocultos o
escondidos en el espacio abrupto del texto y, con frecuencia, ni el
propio autor conoce su existencia.

Alonso de Santos habla de tres procesos que influyen en la obra
de todo escritor: imaginativo, técnico y filosofico (Alonso de Santos, J.L.,
1998; pag 17). El elemento técnico, que es el que mas ampliamente
analizaremos aqui, se diferencia de los otros dos porque es mas o
menos comun en la mayor parte de los guiones de un mismo género,
en un mismo punto del tiempo. La técnica se aplica de modo similar
porque se considera que es la mejor manera de salvar los obstaculos
mas conocidos en el proceso de la escritura. Se trata de un comun
denominador.

En definitiva, la técnica es lo unico que se puede aprender y no
totalmente, porque junto a esa técnica que viene definida como el
inventario de soluciones que podemos emplear en determinadas
situaciones dadas, hay también una técnica individual regida por esa
otra técnica compartida por todos. La aplicacion concreta que cada
autor hace (aunque de forma por lo general bastante sistematizada), de
la técnica en sentido general.

Junto a la técnica y a las técnicas individuales aparece el
verdadero componente diferenciador, el elemento imaginativo, lo que
cada autor es capaz de aportar individualmente en el tejido de sus
historias y, claro esta, muy relacionado con su vision personal del
mundo (componente filosofica).

159



Nuevas técnicas creativas en la elaboracion de guiones: introduccidn al estudio del ritmo...

160



Nuevas técnicas creativas en la elaboracion de guiones: introduccidn al estudio del ritmo...

Volviendo una vez mas a los clasicos:

INVENTIO
DISPOSITIO

Alude al descubrimiento,
individual o compartido,
LO QUE se cuenta

Alude al orden, la sintaxis,
va creandose en la esfera
\%nés individual, pero

ermeable al feed-back

ELOCUTIO

El adorno retérico plasma la
huella de lo individual, pero el
concepto evoluciona y en las
artes audiovisuales afecta a
diversas instancias de la
cadena de produccién

Fig. 4.4. Invencion, disposicion y elocucidn en el ficcional televisivo
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Fig. 4.5. Se busca un cadaver, una de las primeras series espafiolas grabadas
especificamente para su difusion a través de la red. Sus capitulos apenas
alcanzan los 5 minutos de duracién cada uno (Fuente: Bocaboca Producciones

S.L. & Boca Multimedia, S.A.).
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Sabemos que Drama es toda composicion literaria en la que se
representan acciones a través de personajes y sus dialogos. El término
se ha desviado con el tiempo de su significado original y hoy en dia es
facil encontrar personas que confunden el drama con lo tragico. En
realidad el término drama se refiere mas a un ficcional encarnado, a
una obra de naturaleza literaria pero que en si misma carece de
estatuto propio hasta que no tiene lugar la representacion, que no es
otra cosa que su actualizacion. Las artes escénicas.

Una parte de la aceptacion del drama o ficcional, esta en el
propio texto. En el audiovisual, otra parte, quiza la mas importante,
depende de lo que Aristoteles denominaba la perspectiva y que, tal vez,
podriamos traducir hoy por puesta en escena (ampliable al concepto de
puesta en imagenes, o realizacién). En todo caso, la responsabilidad
del guién termina con el propio texto escrito. En él se establecen las
bases de lo que sera la pelicula o el programa. El término narrativa se
nos queda grande, ya que por narrativa entendemos la manera de
contar la historia, lo que afecta tanto a la puesta en escena como a la
puesta en imagenes (a la direccion y a la realizacién). No queremos
llegar tan lejos, por eso, preferimos el término dramaturgia, cuyos
limites quedan dentro del propio guién.

A lo largo de mas de cien afios de cine, se han contado
numerosas historias que segun los tedricos no son mas que unas
cuantas, repetidas una y otra vez bajo distintos titulos, con diferentes
personajes e innumerables variaciones. Algunas de esas historias han
llegado al publico provocando un impacto especial, tal vez por alguna
de estas causas:

a. Identificacion con el personaje.

b. Interés de latrama.

c. Espectacularidad en la elocucion (star system,
efectos especiales...)
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No resulta muy dificil diagnosticar en algunos casos el éxito de
ciertas peliculas. Decimos que la gente acude a ver tal o cual titulo
porque sus efectos especiales son sorprendentes, porque intervienen
determinados actores que gozan del favor del publico, porque la
pelicula ha sido dirigida por la misma persona que realiz6 alguna otra
obra de éxito lo que nos da ciertas garantias acerca de lo que vamos a
presenciar... En todos los casos, cabe hablar de elementos comunes,
de componentes de éxito que previsiblemente funcionaran en el acto de
la representacion (aunque en muchos casos puedan defraudarnos).

La dramaturgia busca estos mismos elementos comunes, estas
mismas formulas eficaces no en el plano del discurso sino en el de la
historia (siguiendo a Chatman). Preferimos utilizar estos términos a
hablar de forma y de estructura ya que un guion puede entenderse
como la estructura de una pelicula, cuyo resultado final es forma, pero
también dentro del propio guidon se da esta dicotomia entre forma y
estructura. El guion tiene una estructura y posee también una forma
mucho mas asequible en una lectura superficial que la estructura.

La dramaturgia del guion investiga sobre los elementos
estructurales y formales del guidn (texto escrito), su objeto, e intenta
darnos las técnicas a partir del analisis de las obras existentes.
Técnicas algunas de las cuales resultaron novedosas en su dia y que
hoy se aproximan peligrosamente a esos lugares comunes o tépicos, de
los que tanto procuramos huir cuando escribimos. Basta echar un
vistazo a los indices de las obras tedricas mas relevantes sobre la
materia, para ver que casi todos los tratados sobre dramaturgia
aplicada al guion audiovisual se vertebran en torno a dos elementos
esenciales en toda composicion ficcional: la accion y los personajes.

Ahora no vamos a entrar en cual de estos dos elementos es mas
importante, aun cuando el enfrentamiento entre ambos conceptos ha
ocupado durante siglos una encendida retorica. En nuestra opinion, el
hecho de que los personajes primen sobre la acciéon o viceversa es
absolutamente secundario, en este momento (no lo sera mas adelante,
como veremos). No podemos entender la accidén si no es a través de
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unos personajes que la realizan y tampoco podemos entender los
personajes si no es a través de las acciones que ejecutan. Lo
verdaderamente cierto es que si en la narrativa literaria se acepta una
descripcién psicoldgica del personaje efectuada a priori de la accion, en
la escritura dramatica hoy en dia esto resultaria forzado y posiblemente
inaceptable. Incluso la narrativa literaria, tal vez influida por el cine, se
resiste a estas definiciones del personaje elaboradas por el autor
omnisciente.

En el siglo de oro y aun hasta muy avanzado el siglo XIX (incluso
en algunas obras del siglo XX), antes de comenzar la funcion, los
actores “explicaban” su personaje. En cierta medida algo parecido se
daba también en el teatro griego. Hoy el espectador (y parece ser que
también el lector de novelas), prefiere deducir como es el personaje a
partir de las pistas que le proporciona su manera de vestir, los lugares
que frecuenta, las acciones que realiza y el tono vital que le
acompana...

No compartimos la postura de Tobias (Tobias, 1999), tendente a
separar ambas técnicas de una manera, a nuestro entender, demasiado
excluyente. La obra de Tobias se construye a partir de la afirmacion de
que en todos los guiones ha de prevalecer uno de estos dos polos: la
accion o el personaje. Nosotros creemos que a veces es posible
conseguir historias muy equilibradas en ambas direcciones, donde la
componente accion esta muy presente en todo el desarrollo y donde
ademas los personajes crecen con la historia, es decir, con la sucesion
de hechos que componen la accién. Thelma & Louis (Ridley Scott,
1991), es un claro ejemplo analizado muy oportunamente por Syd Field
(Field, S.; 1997).

Superando esta confrontacion o, al menos, en el intento de
lograrlo, si admitimos que por una estrategia meramente expositiva y
analitica, parece adecuado desglosar cualquier dramaturgia en estos
dos planos. Se dan, por supuesto, otros muchos elementos que
intervienen en el disefio del guion. Podemos hablar de los finales, de la
secuenciacion, del tratamiento temporal de una historia, de los atributos
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del personaje, de los estereotipos... Nada en definitiva que no entre
dentro de la accién y de los personajes.

4.3. Ritmo, tramay accion

La mezcla de unos determinados sucesos (acciones o
acontecimientos) y su ordenacién en el transcurrir de la historia, nos da
lo que conocemos como trama. La duracién adjudicada a cada suceso,
se relaciona con la presencia e importancia que concedemos a cada
parte de la historia.

Debemos partir de una definicion de “trama” para poder entender
su componente menor, la accion, aun cuando para Aristételes ambos
conceptos presentan una casi identidad (247).

Nosotros denominaremos trama al conjunto de
sucesos debidamente enlazados que
configuran una misma linea argumental y que
en las series de TV forman parte de un Todo
mayor al que conocemos como story line.

Existen varios niveles de analisis o al menos nuestra propuesta
va encaminada en esa direccion. Podemos hablar de la trama central
de un argumento y de las subtramas para referirnos a lineas
argumentales que brotan del tronco central. Si analizamos unidades
argumentales menores, como la secuencia, veremos que cada
secuencia puede constituirse (potencialmente) en una trama de orden
menor, relacionada, directa o indirectamente, con la trama principal (y
en multiples casos ni siquiera relacionada con ésta).

Cualquier historia por elemental que resulte, se compone
siempre de tres movimientos basicos: Planteamiento (acto |);
Confrontacion (acto 1) y Resolucién (acto Ill). Field recomienda
mantener V4 del texto total para los actos | y lll; 2/4 para el acto Il. Se ha
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inspirado en el analisis de grandes clasicos de la cinematografia
universal como Chinatawn (R. Polanski, 1974).

Los autores estadounidenses llegan a ser extremadamente
precisos respecto a la duracion de cada uno de los tres actos. Sobre
una pelicula de hora y media (100-110 paginas de guién), Lew Hunter
recomienda que el primer acto no sobrepase las 17 paginas y que el
final del segundo acto se situe sobre la pagina 85, aunque su situacion
admite una tolerancia mayor que el primero (Hunter, L.; 1994, pag.
262). Field, utiliza segmentos parecidos para la estructuracion
dramatica del film: Primer acto, paginas 1 a 30; segundo, paginas 30 a
90 y tercero, paginas 90 a 120 (Field, S.; 1994).

Primer acto Segundo acto Tercer acto

G ey
Nzl o

planteamiento  confrontacién resolucion

Primer nudo de la trama Segundo nudo de la trama
1 11

Paradigma de los tres actos segun Field
Esquema 4.1.

Aristoteles denominaba a estos tres movimientos principio, medio
y fin. Larivaille hablaba de perturbacién, transformacién y resolucion
(Garcia Jiménez, 1996; pag. 34); Field los denomina planteamiento,
confrontacion y resolucion (Field, 1994; cap. 1). En todos los casos,
estos y otros autores se estan refiriendo, una vez mas, a lo mismo.

Para contar una historia es imprescindible un primer movimiento
aproximativo, que nos ayuda a conocer a los personajes, nos introduce
en el entorno del argumento, nos cualifica como lectores, sienta las
bases relacionales enunciador-enunciatario y adelanta las potenciales
virtudes del texto. Actua como exordio en sentido retérico, como primer
escalon hacia el gran objetivo que no es otro que conquistarnos y
persuadirnos.
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A este primer movimiento, le sigue un segundo en el que surge
algun tipo de confrontacion o gran conflicto. Es el cuerpo central de la
obra hasta el punto de llegar a afirmarse que si no hay segundo acto,
no hay pelicula. En el segundo acto se siembran las dificultades del
camino, los obstaculos a los que los personajes deberan enfrentarse,
con mayor o peor fortuna.

Y finalmente llega el tercer movimiento o acto, la resolucion, el
desenlace en el que averiguamos lo que ocurrio finalmente y en el que
los pormenores quedan explicados, salvo cuando se trata de una
historia abierta.

La vida cotidiana esta plagada de estructuras narrativas que
respetan el paradigma de los tres actos. Desde el chiste a la noticia
periodistica, pasando por las mas insignificantes anécdotas que
podamos escuchar en el transporte publico. Los elementos a definir son
siempre los mismos: ¢Quién?, ;Qué?, ;Coémo?, ;Por qué?, ;Para
qué?... Empleando una homologia rapida con la estructura de la
oracion simple: hay un sujeto, hay una acciéon (verbo) y hay finalmente
unos elementos receptores de esa accion o unos elementos
circunstanciales y suplementarios de la misma. En Blade Runner (R.
Scott, 1982), “un agente de policia elimina a diversos humanoides
bioldgicos (replicantes) por un equivocado sentido de la existencia”, ese
podria ser el pitch o enunciado basico del film. El primer acto nos
cuenta quién es ese agente, el segundo el proceso de eliminacion de
los replicantes y el tercero nos desvela esa nueva dimension de la
existencia humana, que sélo es aprehensible al héroe después de su
catarsis.

En general se admite que el final de un acto ha de tener lugar
con la aparicion de un acontecimiento desencadenante, que tira de la
accion y nos lleva al comienzo del acto siguiente. Es lo que estos
autores denominan el plot-point o nudo de la trama®, por aquello de
que enlaza una parte de la obra con otra.

% También turning-point o punto de giro.
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Field sugiere que alcancemos el primer nudo de la trama al cubrir
la cuarta parte (en tiempo real de visionado) de la historia. En la mitad
de la obra se produce una gran fractura, un hecho que condensa la
mayor parte de las emociones y el interés del espectador. En la practica
profesional solemos hablar de punto de crisis, una especie de falla
que divide el segundo acto en dos (el acto de mayor duracion, doble
que los otros dos en las proporciones de Field).

Definimos como PUNTO DE CRISIS el
momento (suceso) de la trama en el que el
personaje se haya mas lejos de la
consecucion de su objetivo programatico.

Y al final del segundo acto nos encontramos con el segundo plot-
point, con el segundo nudo, que nos llevara al desenlace.

Es decir que, de nuevo parece inevitable la existencia de un
hecho de naturaleza ritmica, que tiende a dividir la historia en tres
partes, una de las cuales (la central), resulta de doble duracién que las
otras dos. Si ponemos énfasis en el ritmo como elemento dinamico de
la imagen y no en la proporcion, como elemento escalar, ello es porque
queremos envolver todo en la substancia expresiva mas necesaria de
cualquier narracion, el tiempo.

Si hemos anticipado algunas de nuestras dudas respecto a la
aplicacion del paradigma en la ficcion televisiva seriada actual, justo es
reconocer que dicho paradigma ya sufri6 en épocas anteriores
momentos de crisis o de infrautilizacion, con frecuencia desde estéticas
0 movimientos cinematograficos concretos. Este paradigma es genérico
pero tiene sus salvedades y limitaciones.

McKee (1997) distingue entre trama clasica, minimalista y anti-

trama para referirse a tres posturas distintas en la aceptacion del
paradigma.
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CLASSICAL DESIGN

Archplot

Causality
Closed Ending
Linear Time
External Conflict
Single Protagonist
Consistent Reality
Active Protagonist

Open Ending
Internal Conflict
Multi-Protagonists
Passive Protagonist

Coincidence
Nonlinear Time
Inconsistent Realities

MINIMALISM
Miniplot

Taxonomia de tramas: Esquema de McKee
Esquema 4.2.

Solo la trama clasica es fiel al paradigma, las otras dos lo
malogran o lo contradicen (lo que constituye una forma mas de tenerlo

en cuenta).

La trama clasica.- Los sucesos van ligados por una relacion de
causalidad, el final es cerrado, el tiempo es tratado linealmente lo que
no excluye las elipsis (si las prolepsis y las analépsis), el conflicto de los
personajes se cataliza externamente, el protagonismo recae en un
héroe unico, la l6gica de la realidad reflejada en el discurso se somete a
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la del mundo real y el protagonista asume un papel activo en la
resolucion de su conflicto o en el logro de su objetivo programatico.

La trama minimalista.- Permite finales abiertos, un desarrollo del
conflicto mas introspectivo evocado generalmente a través de los
personajes (la huella que el conflicto deja en ellos, antes que las
acciones de respuesta que es capaz de generar), no lo centra todo en
un personaje unico (también cuentan y mucho, las relaciones entre
diversos personajes que pasan a un primer término de la accion segun
se implican en la trama; a veces la coralidad es absoluta y ni siquiera
puede hablarse de “protagonistas”, en plural, caso de muchas grandes
obras del neorrealismo) y la actitud de los personajes suele ser pasiva
ante los sucesos.

La anti-estructura (antitrama).- Los sucesos se encadenan sin
ninguna causalidad, la referencia al mundo real es minima, con una
aparente ausencia de légica (légica reconocible, al menos) que nos
invita a penetrar en el absurdo y la estructuracion temporal resulta tan
aleatoria que no cabe hablar de respeto a una linealidad hilvanadora.

Ejemplos de estas estructuras, asi como de casos intermedios

podemos verlos también en el propio esquema que el autor nos
propone en su obra:
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ARCHPLOT

BIG
MARTY
TOP HAT
CHINATOWN
THE HUSTLER
MEN IN BLACK
THELMA & LOUISE
DR. STRANGELOVE
THE SEVEN SAMURAI

A FISH CALLED WANDA
BAD DAY AT BLACK ROCK
THE BAD & THE BEAUTIFUL
THE MAN WHO WOULD BE KING

NASHVILLE

THE CRYING GAME
THE FABULOUS BAKER BOYS WHEN HARRY
MET SALLY
3 WOMEN
BLOW UP BARTON 8/
PARIS, TEXAS FINK WEEKEND
WINTER LIGHT BAD TIMING
TENDER MERCIES WAYNE'S WORLD
IL DESERTO ROSSO CHUNGKING EXPRESS
FIVE EASY PIECES A ZED AND TWO NOUGHTS
THE ACCIDENTAL TOURIST MESHES OF THE AFTERNOON
IN THE REALM OF THE SENSES THAT OBSCURE OBJECT OF DESIRE
MINIPLOT = mmmmmmomoomoo » ANTIPLOT

Taxonomia de tramas: Esquema de McKee con ejemplos del autor.
Esquema 4.3.

Por lo general, tiende a creerse que una trama clasica es mas
facil de seguir por un publico sin demasiada iniciativa porque la
informacién se le da completada. Linda Seger, que ha estudiado a
fondo la estructura en tres actos para la TV, insiste en que dicha
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estructura se mantiene también para este medio en las historias que
mejor funcionan y llega a decir que, aunque la sitcom suele ofrecerse
en dos actos, los telefilms en siete y los capitulos de las series de una
hora, en cuatro, estas estructuras, pervertidas por la publicidad,
mantienen los tres actos originales de cualquier relato (Seger, 1998;
pag. 33), de modo que sus actos reales no coinciden exactamente con
los actos coyunturales que impone el mercado televisivo. Parece una
explicacion muy plausible. Por este motivo nos gusta mas la utilizacion
del término movimiento propuesta por Tobias, ya que el acto como tal
tiene una definicién algo mas difusa.

También ciertos autores, especialmente Mckee, sefialan la
importancia de mostrar un hecho desencadenante sobre el que se va a
apoyar el conflicto. Suele encontrarse este suceso hacia la parte mas
proximal del primer acto.

Recapitulando y ampliando algunos de los conceptos expuestos

hasta ahora, podriamos decir que cualquier historia audiovisual suele
constar de:
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climax
O.
Historia/trama
ler. impulso
O
>~/
= —>
Tiempo
ler. Nu 2°nudo
Punto de crisis
Esquema 4.4.

Un primer impulso o hecho desencadenante que da lugar a un
conflicto. El conflicto evoluciona en una direccion y nos va mostrando
hechos hasta cierto punto esperados. Entonces, la historia da un giro
con el que se inicia el segundo acto. La accién nos llevara a un punto
critico en el que el conflicto se percibira como irresoluble (se ha
dibujado en la parte inferior del esquema, pero podria ocupar la
superior, no debe entenderse lo que esta debajo, en ningun caso, como
‘de menor” interés que lo que esta encima). Es la culminacion en el
“‘descenso a los infiernos” del personaje. A partir de ahi ha de iniciar su
recuperacion y en ese transito, aparecera un nuevo acontecimiento que
cambie nuevamente la direccion de los acontecimientos. El espectador
llegara al punto de maxima satisfaccion o climax en torno al cual se
dibuja el desenlace. Aun puede quedar un fleco con valor de epilogo
antes de que la historia finalice del todo.
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4.3.1 Tramas principales, tramas secundarias y subtramas

Todo lo dicho sobre los tres actos es aplicable a cada trama.
Pero pocas son las historias (al menos en TV) que se levantan a partir
de una trama unica. La mayor parte de las veces, la historia coexiste
con otras historias menores, generalmente a cargo de personajes no
protagonistas.

Existe un vinculo muy importante entre la trama y el personaje.
Es necesario definir bien a qué personajes va a afectar cada trama, ya
que cuando una secuencia se concibe para esa trama, los personajes
mas directamente involucrados en ella deberan llevar la mayor parte del
peso.

La trama principal es la que tienen asignada los personajes
principales. Es aquella que por otro lado soporta la esencia misma del
relato y posee una mayor presencia. En ella apareceran, no obstante,
otros personajes que pueden crecer mas de lo que en un principio
habiamos previsto. Estos personajes secundarios suelen dar lugar a
subtramas y tramas secundarias.

En las series de TV, nuevamente, el concepto de personaje principal o
protagonista, sufre alteraciones. Las series suelen tener protagonistas
mas O menos claros, pero eso no es obstaculo para que, en
determinados capitulos o episodios, un personaje secundario se
convierta en protagonista. Le veremos entonces como sujeto de la
trama principal y re-definiremos ésta, como la trama con mayor
presencia temporal (duracion) en un capitulo o episodio. Nuevamente la
dialéctica personaje-trama resulta inoperante. Sobra decir que en una
obra unitaria, la trama principal siempre es la que mayor presencia
tiene.
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Las subtramas® parten de la trama principal o de una
secundaria y sirven para enlazar dos sucesos concretos de éstas, pero
que por su evolucion tienden a percibirse con una unidad superior a la
del suceso e inferior a la de la trama. Ejempilo:

1. “A” descubre un mapa en el que se expresa la existencia de
un objeto (X)

2. “A” confiesa a “B” la tenencia de dicho mapa y “B” le informa
de las propiedades del objeto (X)

3. “A” decide buscar el objeto (X)

4. “A” encuentra el objeto (X)

5. “A” comprueba que las cualidades de objeto (X) no son las
que le menciono “B”

6. Etc...

Entre los sucesos 3 y 4 puede darse una cadena de sucesos
(encuentro con un aliado, superacion de obstaculos, etc...) que se
percibe superior al suceso e inferior a la trama, esto es lo que
denominamos subtrama.

Pero pueden existir tramas que no partan de la principal, sino
que corran a la vez que ésta, y no diré de forma paralela, ya que lo ideal
es que ambas se crucen continuamente. Son las tramas secundarias.
Por ejemplo, si la trama principal es la historia de un divorcio, una
posible trama paralela seria el conflicto emocional del hijo unico de la
pareja protagonista y sus derivaciones, a lo largo de la duracién de la
trama principal. O la decadencia profesional del padre que empieza
siendo un profesional admirado y termina despedido de la empresa; o el
crecimiento de la madre que pasa de frustrada ama de casa a brillante
mujer de negocios (el “cambio de fortuna” en lo econédmico y en lo
personal, seria el tema de esta trama secundaria), etc...

% Para la mayor parte de los autores, el concepto subtrama se funde con el de trama secundaria;
nosotros juzgamos interesante, al menos desde un punto de vista operativo, establecer algunas
diferencias entre ambos conceptos.
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Las tramas secundarias poseen una curva tramatica muy
semejante a la de la trama principal. Tienen un primer, segundo y tercer
actos, dos nudos de trama y un punto de crisis y todos estos elementos
estan temporalmente muy proximos a sus equivalentes de la trama
principal.

Respecto a las subtramas, esto es mas discutible. A veces
nacen, se desarrollan y mueren en una unica secuencia dramatica y, a
pesar de ello, pueden ser esenciales para la comprension de la trama
matriz de la que parten. Otras veces, anfaden informacion
complementaria, matizan el tono (por ejemplo hacia lo irénico), etc...
Otras, los tres actos de una subtrama, evolucionan a lo largo de varias
secuencias, pero siempre en segmentos parciales del relato, lo que las
diferencia de las tramas secundarias.

Las subtramas no siempre parten de una trama principal. A
veces, pueden hacerlo desde una trama secundaria. Recientemente se
utiliza mucho la denominacioén rolling-gag, para definir un elemento
transversal que sin alcanzar la categoria de trama, evoluciona de una
manera semejante a éstas. Los rolling se emplean mucho en el formato
sitcom (comedias de situacién de 25 minutos, con pocos personajes
fijos y pocos escenarios) y, a decir verdad, funcionan mas como
elemento ornamental que estructural, aunque en ocasiones llegan a
servir de copula entre secuencias o entre escenas de una misma
secuencia. Una puerta que se abre sola y siempre en los momentos
mas inoportunos, unos pantalones que son sucesivamente lavados por
varios personajes hasta quedar reducidos a una miniatura, unas flores
que provocan estornudos en todos los personajes que pasan cerca...
serian necios, pero posibles ejemplos. Mantienen un planteamiento
minimo, su cuerpo narrativo se basa en la confrontacion y demandan
siempre un desenlace que suele ser muy breve. Son de contenido
humoristico.
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4.3.2. Variantes televisivas

Como dijimos, en television, el término acto se suele utilizar de
modo un tanto impropio, como equivalente a “bloque de emision”, es
decir, por el conjunto de imagenes que se emite de una vez, sin cortes
publicitarios (nada que ver con “bloque de grabaciéon” o conjunto de
planos que se graba sin interrupcion, que si puede coincidir y de hecho
coincide a menudo con algun segmento dramatico, como la secuencia).

Hasta cierto punto esta asimilacion, por semejanza, podria ser
aceptable si se respetaran los condicionantes impuestos por el disefio
original del programa, lo que dicho sea de paso, no acostumbra a ser
nada frecuente.

En Estados Unidos, los puntos de corte estan en general mucho
mas preestablecidos que en Europa vy, en particular, que en nuestro
pais, donde cada cadena suele improvisar el lugar y el minuto en el que
se debe dar paso a la publicidad, conforme a los acuerdos que tenga
con sus anunciantes o al ultimo acceso febril del contraprogramador de
turno.

Por esta razén, muchos telefiims estadounidenses, al ser
emitidos aqui, desconciertan bastante a menudo a la audiencia. El
espectador comienza a ver la historia, se involucra y cuando su intuicion
le dice que llegan los anuncios, contempla con gran sorpresa que la
historia sigue. Vuelta al sillén y, cuando menos lo espera, a traicién y
con alevosia, aparece la cortinilla con el logo de la estacion y un bloque
publicitario. Todo parece hecho de forma espontanea, cadtica, sin una
regla prefijada. Lo que ha ocurrido, simplemente, ha sido que el disefio
dramatico original no ha sido respetado por la continuidad de la emisora
y ciertos efectos en la recepcion del mensaje, se pierden de manera
inevitable.

Esta aparente capacidad del espectador para predecir el punto

de corte, guarda relacién con su experiencia previa en la lectura de
mensajes audiovisuales y, en cierto modo, no hace sino corroborar
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cuanto llevamos dicho respecto a la posible existencia de unos ritmos
compartidos por el creador del mensaje y sus potenciales receptores.

La televisidon, medio fragmentario y espectacular por excelencia,
intenta trocear cuanto puede ese mensaje para interponer los espacios
publicitarios a su audiencia, ya que son estos en definitiva, la fuente
financiera principal de la que beben y se nutren sus poderosas arcas.

Una de las consecuencias de esta investigacion, digamoslo ya,
ha sido el descubrimiento de diferentes tipos de ritmicas en funcion de
geénero o formato. No hablaremos aqui de las diferencias entre ambos
conceptos, pero si adelantaremos algunos de los formatos ficcionales
de mayor actualidad en la television de fin de siglo.

Dichos formatos imperantes son:

Telefilms

Dentro de esta denominacién se designa a los largometrajes
especificamente creados para la TV. Rodados en formato cine (35 mm,;
a veces super-16) o grabados en video con técnicas multicamara (ya
casi siempre en digital y utilizando los tan temidos filtros electronicos —
filmaker, filmmode, etc...-, que no persiguen sino la imitacion al cine, sin
lograrla, por supuesto). Estos programas presentan historias cerradas
de naturaleza unitaria (en latinoamérica se les conoce como “unitarios”,
cuando aqui hemos preferido la denominacion anglosajona de tv-
movies), es decir, son peliculas para la pequefia pantalla. Su
dramaturgia, en apariencia, se estructura en cuatro, cinco o seis de
estos “falsos actos” (dependiendo de su duracion). No es mala la
denominacién acto porque en cierto modo refleja los ingredientes que
debe poseer el acto y que son en esencia dos: su intensidad creciente y
el estar rematados por un nudo de trama (plot-point o turning point).

La historia unicamente queda abierta si el programa se ha
planteado como un piloto de una posible serie, que pretende ser asi
testado en una primera emision. Hoy en dia este sistema apenas se
utiliza en Europa, aun cuando se ha puesto a prueba en ocasiones
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puntuales y se observa de vez en cuando algun ejemplo de ello. Por el
contrario, aqui se prefieren los estudios de mercado con muestras
preseleccionadas, entre otras razones porque es en estos test donde
muchas veces se descubre el verdadero target de la serie, que no
coincide necesariamente con el que habian pensado los productores
y/o emisores.

Un telefilm de dos horas, puede tener cinco actos (cuatro cortes
publicitarios dentro del propio programa), pero si analizamos con detalle
la historia, veremos que el primer acto es un planteamiento, los actos
dos, tres y cuatro, constituyen la confrontacion y el ultimo se reserva
para el desenlace. El punto critico se aprovecha como nudo de trama
entre los actos tercero y cuarto y en sentido narrativo, se siguen
manteniendo los tres actos originales (planteamiento, confrontacion y
resolucion).

Si hay epilogo, se afade al final del telefilm y suele ser muy
breve. Tanto, que a veces ni siquiera esta dramatizado, sino que se
incluye como una nota final. Esto es tipico de los telefiims basados en
hechos reales, punto de partida de la mayor parte de estos espacios,
entre los que no es frecuente encontrar biografias, ciencia-ficcion u
otros géneros menos cotidianos.

Aunque hemos dicho que por su duracion equivalen al
largometraje, entran dentro de esta denominacion, telefilms de formato
Y2 hora, siempre que exista unidad y los personajes y situaciones no
tengan continuidad en posteriores entregas, pues entonces
empezariamos a hablar de series y su estructura tenderia a ser otra
(menor cerramiento, menor autoconclusion de las tramas, background
de los personajes, hilatura de sus relaciones, etc...)

Grandes Relatos (miniseries)

Se trata por lo general de adaptaciones para la pequena pantalla
de obras literarias y biografias de personajes célebres. Son cerradas en
cuanto a que tienen final improrrogable; abiertas en lo que se refiere a
la relacion entre capitulos. Los personajes protagonistas son fijos y esta
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clase de series puede entenderse como un gran largometraje que por
su duracion debe emitirse en sucesivas entregas, aunque claro, al estar
asi concebido, se intenta que cada capitulo termine planteando alguna
expectativa de interés.

Sitcoms

Tanto por su contenido humoristico como por algunas de sus
caracteristicas formales (pocos decorados, casi total ausencia de
localizaciones exteriores, pocos personajes y muy definidos, etc...), la
sitcom es tanto un formato como un género (Mckee) en si misma. Lo
habitual es que no rebase la media hora de duracion. Siete Vidas
(Globo-Media) ha intentado alargar la duracion adulterando dicho
formato y el resultado ha sido nefasto en términos de audiencia. Los
personajes en la sitcom tienden a la stasis, con poca o nula evolucion.
Son predecibles y en eso estriba su semantica: el publico conoce sus
defectos y es capaz de anticiparse a las consecuencias de una nueva
situacion. La situacion es el elemento novedoso (sitcom viene de
situation commedies, o ‘“comedias de situacion”), pero la
espectacularidad reside en el personaje y sus reacciones.

Series “de género”

Su periodicidad es semanal, siendo la duracién variable entre los
25 y los 52 minutos, aunque lo mas frecuente es que se ajusten mas a
ésta ultima. Pueden utilizar personajes fijos o prescindir de ellos. En
todo caso lo importante de estas series es que las tramas (o trama) se
plantean, desarrollan y desenlazan en cada episodio. La continuidad
entre los episodios de la serie es mas bien tematica y relacionada con
un género concreto (policiaco, misterio, aventuras, ciencia ficcion...) Se
presenta en dos variedades: con personajes fijos y sin personajes fijos.

Cuando se da en la variedad que admite personajes fijos, éstos
presentan una mayor tendencia a la stasis que los de las series
dramedia, descritas mas adelante. Fueron muy populares las series
americanas de este tipo en la década de los setenta (Colombo, Stursky
and Hutch, Kojak...) La autoconclusividad tiende a ser mayor en la
variedad de series de género sin personajes fijos. En Espafa, la
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pelicula Amantes (Vivente Aranda, 1991) fue exhibida como pelicula de
cine en salas comerciales, siendo originalmente un episodio de la serie
La huella del crimen (Pedro Costa P.C. & TVE, S.A.).

Dramedias

Es el caso de series como El comisario (Boca-boca); Tio Willy
(Prime Time Communications); Médico de familia (Globo-Media);
Periodistas (Globo-Media); Mediterraneo (Zeppelin), etc... Para definir
estos formatos que mezclan con mayor o menor acierto el drama y el
humor, se viene utilizando la denominacion anglosajona drammedy, que
en algunas publicaciones del sector se ha traducido por “dramedia”.

Aqui se parte de un concepto algo distinto. Son series de
episodios independientes que incorporan una o varias tramas que
empiezan y terminan en el episodio. En segundo término aparecen
tramas de la serie, que relacionan unos episodios con otros, tienen por
tanto continuidad y marcan las claves evolutivas de los diferentes
personajes. Aqui la evoluciéon de los personajes si se revela como
importante.

El mayor peso dramatico reside en las tramas del dia, pero a
veces las tramas de la serie se convierten en tramas del dia, cuando lo
que interesa es centrar la atencion de los espectadores en el cambio de
relaciones de los personajes o potenciar a alguno de éstos. Las tramas
de la serie, que suelen tener un disefio temporal bastante definido
(generalmente por trimestres), encuentran sus puntos de giro,
verdaderos nudos de trama, en estos episodios que desarrollan como
trama del dia, algun punto importante de la trama de la serie.

Se disefian para durar y las renovaciones que suelen ser por
temporadas (como en el resto de series), se suelen adoptar decisiones
drasticas que afectan a la presencia/ausencia de personajes principales
e incluso protagonistas. Las decisiones respecto a qué personajes
seguiran en la serie y los que no, se adoptan de una forma coyuntural,
sin que los efectos dramaticos sobre la historia se valoren demasiado.
Son series que “se van haciendo” en funcion de los gustos del publico,
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de las reacciones observadas en los medidores de audiencia, de los
que ya hemos hablado antes.

En ellas, los guionistas se ven involucrados en una dinamica
peligrosa en cuanto a la rapida interpretacion de los datos. Los
productores ejecutivos, los directores y en general todos los
responsables de contenidos, deben hacer diagnosticos rapidos sobre lo
que esta fallando cuando los niveles de audiencia no alcanzan lo
esperado. Entonces vienen las reuniones con los guionistas a los que,
como mucho, se les pide alguna valoracion. Pero el guionista es un
creativo y su trabajo es de naturaleza intuitiva. Sus filias y sus fobias
respecto a tramas y personajes estan muy relacionados con sus gustos
personales y la comodidad que todos buscamos en el ejercicio de
nuestro trabajo. No siempre resultan fiables, a menos que se haya
demostrado una intuicion grande con respecto al medio.

En este sentido, parece adecuado plantearse alguna figura
profesional nueva, cuyo objetivo sea detectar errores de base, tanto en
guion, puesta en escena, realizacion... que actue con el rigor de un
verdadero cientifico, encontrando relaciones causales al mal
funcionamineto de los programas. Estos analistas empiezan ya a existir
en algunas empresas de estudios del mercado audiovisual, bajo la
etiqueta de “consultores”.

Series de emision diaria

Entrarian aqui los denominados culebrones, seriales, soap-
operas y formatos de larga duracion, en general. Series de periodicidad
diaria, emision de lunes a viernes a una misma hora y duracion que
suele oscilar entre los 25’y los 45’. A primera vista todas estas series
parecen facilmente catalogables en una misma categoria. Sin embargo,
se dan en la practica ciertas singularidades.

El culebron latinoamericano, de tanta implantacion anos atras en

las parrillas de las cadenas de nuestro pais y cuya expansion continua
siendo amplia entre los paises arabes y del Este europeo, suele tener
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un final muy soélidamente establecido. La tematica, siempre sentimental,
se basa en la reconciliacion de dos personajes de sexo opuesto,
generalmente jovenes y bajo una iconicidad basada en el atractivo
fisico y la compatibilidad social. A lo largo de la serie, los personajes
chocan, se quieren, se odian, se desean... encontrando diversos
obstaculos que impiden el florecimiento de ese amor, pero el
espectador sabe que acabaran juntos (ejemplo claro, Betty la fea,
emitida por Antena 3 en la temporada 2001-2002, paupérrimo y
nauseabundo hibrido de El patito feo de H. C. Andersen y Cenicienta de
los hermanos Grimm). Son series deudoras, en su mayoria, del folletin
decimondnico y de gran contenido moral.

Junto a ellas, se han multiplicado también en nuestro pais otras
series concebidas para durar varias temporadas, pero que se despegan
y mucho de las esclavitudes de género del culebrén, aun cuando el
formato es parecido. Su evolucion es mucho mas anarquica porque no
hay una trama principal para toda la serie, sino que se van incorporando
tramas principales en cada trimestre, a veces con protagonistas
diferentes, lo que viene a hacer de ellas mas una sucesion de series
distintas bajo una misma denominacién, que una unica serie en sentido
estricto.

Es el caso de Al salir de clase (Boca-Boca), Calle nueva
(Zeppelin), El super (Zeppelin), Plaza alta (Zeppelin)... Fuera de nuestro
pais existen ejemplos de la extremada durabilidad de estas series:
Coronation Street (Granada TV), en el Reino Unido ha sobrepasado
ampliamente las diez temporadas de emision.

Este segundo tipo de serie diaria, en el que los personajes
vienen y van, preferencia las tramas de contenido realista sobre los
conflictos sentimentales, aunque las relaciones de amor, odio y celos de
los personajes nunca se pierden del todo (pero no son lo mas
importante, salvo en momentos concretos). Los temas que se abordan
son de gran actualidad, lo que si bien les confiere la posibilidad de ser
un buen reflejo de nuestra sociedad que puede resultar de gran interés
testimonial para las generaciones futuras, esto mismo las hace también
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series mucho mas caducas y evanescentes, sin durabilidad ninguna,
que pierden toda su vigencia apenas son emitidas y cuyas reemisiones,
si las hay, constituyen una clara excepcion.

Tampoco son demasiado exportables sino que se suele exportar
el formato, la base creativa que dio pie a la serie con el fin de que
actores de otros paises encarnen a los personajes. Lo que se vende es
un punto de partida, unos estereotipos y una cierta forma de hacer las
cosas. Es decir, un asesoramiento.

Preferimos para este segundo grupo, una denominacién diferente
a la de telenovela. Tal vez etiquetarlas como seriales (por su
generalidad) o seriales cotidianos, resultaria algo mas preciso. Estos
seriales cotidianos llevan una trama trimestral con dos inflexiones
fuertes (a veces mas), junto a tramas semanales y a menudo, una
trama del dia, algo que no existe en la telenovela convencional. En Al
salir de clase, por ejemplo, todos los capitulos comprendidos entre los
numos 40 y 478, desarrollaron la trama del dia en las secuencias 1, 3,
5, 8 y penultima (10, si el capitulo tenfia 11 secuencias, o bien 11, si
tenia 12). La ultima secuencia hace de nudo con el capitulo del dia
siguiente. En sentido estricto es la primera secuencia de la trama del
dia siguiente.

Desde el capitulo 479, con la nueva temporada de la serie para
el ultimo trimestre del afo 1999, se vari6 la formula elevando a 13 el
numero de secuencias por capitulo, pero vertebrando éste igualmente
entorno a la trama del dia.

Series mixtas

En toda taxonomia, aunque sea muy superficial como la nuestra,
y basada en un unico elemento de analisis (la morfologia de la trama),
es preceptivo reservar un espacio en el que poder agrupar todo lo que
no entra en ninguna de las categorias anteriores. Es decir, un cajon de
sastre. Series como Beverly Hills 90210 (Aaron Spelling); Melrose Place
(Aaron Spelling); Dallas; Dinasty (Aaron Spelling); Falcon Crest, eftc...,
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de las que por el momento no podemos poner ejemplos equivalentes
entre las series de produccion nacional, utilizan una trama tipica del
serial, combinada con una periodicidad semanal.*®

Son tramas fuertes, no meros forillos para ver la evolucion de los
personajes. Por légica, los nudos que enlazan unos capitulos con otros
han de ser mucho mas solidos que en la serie diaria, ya que van a
pasar siete dias hasta que se produzca la siguiente emision y hay que
lograr impregnar lo mas posible la memoria del espectador para fidelizar
a la audiencia.

4.4. Tendencias: formato, género y tono

Independientemente del formato a que nos estamos refiriendo,
se dan dos tendencias muy claramente diferenciables en la television
actual a la hora de plantar las tramas.

Denominamos formato a la cualidad de un programa que
mantiene constantes sus rasgos estructurales, misma periodicidad y
duracién, pero cuyos contenidos varian en cada emision. Una
clasificacion raoida de los formatos nos lleva a distinguir en primera
instancia entre formatos de ficcion y de no ficcion. Dentro de ambas
categorias, a su vez, es posible distinguir entre distintos tipos de
formatos de ficcion (dramedia, sitcom, tv-movie...) y de no ficcion
(concursos, talk-shows, reality-shows...).

En un formato de no ficcion, la estructura viene definida como
una sucesion de secciones constantes (comun a toda la serie de
programas). En un formato de ficcion, por la suma final de existentes e
identificacion de las tramas principales (trama principal y las
secundarias de mayor peso).

% Otra cuestion es que estas series hayan sido pasadas en nuestro pais como series diarias, pero
no es ese su concepto original.
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En cambio, cuando hablamos de género, la alusién va referida
mas claramente a los contenidos. Asi, por ejemplo, se habla de la
telenovela como de un género cuando es, en realidad, un formato que
abarca diversos géneros (época, de saga, social...), aunque suele
predominar casi siempre uno de ellos (el romantico), lo que favorece la
confusion.

Los formatos individualizan los programas, mientras que el
género (como su propio nhombre indica), tiende a “generalizar’ respecto
a lo que puede haber de comun entre programas parecidos. De ahi que
el formato sea algo exportable como producto que tiene un propietario,
a la vez que puede ser protegido juridicamente, en tanto que los
géneros, son etiquetas de libre transito, nadie las posee y cualquiera
puede producir series de cualquier género.

A su vez, cada formato tiene sus géneros. Los concursos pueden
ser culturales (El tiempo es oro), de accién (El juego de la oca), de azar
(ElI' gordo), etc... Pero hablando con propiedad, en television nos
referimos a formato cuando hablamos de la estructura de un programa
y nos referimos al género, cuando establecemos el contexto situacional
en el que son tratados los argumentos o la informacion de dicho
programa (policiaco, juvenil, aventuras...).

Un tercer concepto que nos parece de relevancia, seria lo que
denominamos tono. Hablamos de tono para referirnos al tratamiento
general de lo que se escribe, en una oscilacion que va de la comedia al
drama, a través de un continuo de infinitos matices.

El mercado de los formatos a nivel internacional es hoy tan
amplio como el de los programas producidos. Muchas productoras y
cadenas de TV, acuden a las ferias internacionales (MIP, MIPCOM,
NATPE, DISCOP...) para colocar sus formatos. Lo que venden es la
creatividad de programas que son finalmente producidos en los paises
compradores, bajo licencia de su creador original. Es el caso de series
como Querido maestro o de la mayor parte de los concursos y
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programas de entretenimiento que se producen y emiten hoy en nuestro
pais.

Diriamos también que los formatos de ficcidbn, segun su
durabilidad, tienden a llevar una dramaturgia basada en un tipo de
secuenciacion o en otra. La sitcom demanda un ritmo agil de puesta en
escena, pero no se pone un énfasis especial en el cambio de decorado,
lo que equivale a decir que las secuencias pueden ser largas porque el
ritmo reside, sobre todo, en las situaciones y en cémo éstas “mueven” a
los personajes.

El formato sitcom, por ejemplo, manifiesta una clara tendencia a
respetar la estructuracion en tres actos, siendo el acto central el mas
largo, de doble duracion que los otros dos. La historia queda cerrada al
final del episodio. De hecho, un episodio es “un incidente o suceso
enlazado con otros con los que forma un todo o conjunto” (RALE,
1995); es también una “accion secundaria de la principal, pero enlazada
con ella [...]” (RALE, 1950)... En television, las series de episodios
autonomos (la mayoria de las series de periodicidad semanal excepto
las de naturaleza “por entregas”), se configuran de forma que cada
episodio alude a algo que ocurre, que no suele trascender, respecto al
resto de la serie (aunque a veces lo haga) y que ofrece al espectador
historias independientes con un unico elemento de continuidad: los
personajes.

En la sitcom y en general en todo este tipo de series, se da una
estructuracion en tres actos dramaticos, que distinguimos de los actos
puramente mecanicos que impone la publicidad (y que en la sitcom
suelen ser dos). Hay un planteamiento, un primer suceso fuerte que nos
lleva a la confrontacion, un punto de crisis, y un nuevo punto de giro
que nos encamina hacia el desenlace.

Por el contrario, las series que cuentan una sola historia por
entregas, de naturaleza “rio”, aunque en su devenir se adhieran a la
trama principal numerosas tramas secundarias y subtramas, tienden por
su propia na-turaleza a la no conclusion del mensaje. Los capitulos
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terminan siempre en un nudo que abre y, que de algun modo, introduce
el siguiente capitulo. Su arma fuerte consiste en generar expectativas,
procurando —aunque en un muy secundario orden de importancia- no
defraudarlas.

Estas dos formas de escritura influyen en el modo en el que
estan elaboradas las secuencias. Del mismo modo que los capitulos de
la telenovela tienden a quedar abiertos, las secuencias de este formato
tienden también a ser segmentadas, de forma que su resolucién se ve
alargada en secuencias posteriores. Con ello se logra, claro esta, que el
espectador concentre su atencion en el programa y se mantenga
pendiente de esa resolucion que llega siempre con demora. Es una
estrategia bastante burda para captar la mirada de los espectadores,
pero que, sin embargo, en ocasiones, se revela como un mecanismo
dramatico muy eficaz para generar tensiones dentro del propio relato.

Aun siendo nitidamente distinguibles ambos tipos de estrategia
narrativa, la concluyente y la inconclusa, se percibe una evolucién que
tiende a hacer predominar a la segunda sobre la primera, incluso en los
géneros que han sido hasta ahora un coto tradicional de las historias
cerradas. Tal vez se trate solo de un movimiento pendular y que el
punto de esa osilaciéon hoy favorezca las series abiertas. La razon de
esto podria ser que hoy en dia los programadores buscan ante todo
continuidad. Si un programa tiene éxito, quieren alargarlo lo mas
posible; si no lo tiene, basta con substituirlo por otro.

Aunque cada vez menos, aun hay peliculas de cine que generan
gran interés en la audiencia al ser emitidas por television. El truco esta
en saber reponer un titulo muy conocido en el momento en el que el
publico se ha desaturado respecto a él. Pero aun consiguiendo
elevados niveles de audiencia por la emision de una pelicula de
consumo masivo, las estaciones de television saben que este tipo de
éxitos son de una naturaleza mas bien parcial, que no resuelven la
politica de programacion de la cadena a medio, ni a largo plazo.
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Algo parecido ocurre con los grandes acontecimientos.
Pensemos en las bodas reales, los eventos deportivos, etc... Pero hay
una diferencia muy substancial con respecto a las peliculas en todos
estos show-business. Estos acontecimientos se prestan mas a la
estrategia discursiva del culebron que las peliculas y son por tanto un
filbn mucho mas rico y atractivo para las cadenas, en la actualidad.
Tiene su légica. Un partido de futbol de gran trascendencia concluye en
el minuto noventa y, sin embargo, esa conclusion tiende a ser parcial
(es un nudo de trama dentro del campeonato en el que se incluye), lo
que favorece esa fidelidad de la audiencia de la que hablamos. Incluso
se tiende a hacer un disefio que favorece aun mas esa estructura con el
pre-partido y el post-partido, que actuan como prélogo y epilogo (el
primero exprime al maximo las expectativas de la audiencia, el segundo
intenta explicar las claves del acontecimiento, lo que interesa tanto a los
vencedores como a los vencidos, aunque es evidente que son aquellos
quienes obtienen una mayor satisfaccion).

En esa misma dinamica, los acontecimientos sociales, como las
bodas, entierros, bautizos... de los grandes personajes de nuestro
tiempo, sus hijos, padres, madres, hermanos y familia politica son
presentados de un modo similar. EI hecho en si es el punto de crisis de
un gran discurso que abarca biografias previas, documentos
relacionados, entrevistas, retrospectivas, etc... Incluso, se podria decir
que hasta los grandes escandalos del corazén, la mayor parte de los
cuales, como sabemos, son meras historias de ficcion pactadas con las
revistas y los programas de TV especializados en la materia, gozan de
esa estructura en tres actos dilatada (se conocen, se unen, rompen; el
divorcio genera un nuevo affaire, una nueva unidn y una nueva ruptura).

Otros programas que, en apariencia, carecen de relacién alguna
con la ficcion, como los concursos, explotan muchos de estos
mecanismos de la dramaturgia ficcional. Se ofrece una recompensa, se
siembran una serie de obstaculos en los que residira la esencia del
interés y el desenlace es unas veces afortunado y otras no. La
posibilidad de que el concursante repita en futuros programas intenta
alargar lo mas posible, como si de un culebrén se tratara, el desenlace
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final. Y es muy frecuente que un desenlace parcial (la pareja que ha
perdido en ese programa) vaya seguido de un epilogo que es el teasser
de la siguiente emisién (la pareja a la que se le hace la pregunta y a la
que se le pide que no conteste hasta el siguiente programa).

Llevando al extremo esta suposicién de que el discurso televisivo
tiende a utilizar sistematicamente y a la vez a deformar la estructura de
los tres actos, diriamos que hasta los hechos de actualidad tienden a
ser contados siguiendo estos esquemas. Lo que ocurre es que cuando
el hecho se produce de forma no esperada, se recurre al flash-back.
Una vez dentro de él, la historia recupera su linealidad original. Tres
actos cerrados, tres actos abiertos, esas serian las dos tendencias a las
que nos referimos.

4.5. Funcionalidad de los tres actos

Hunter recomienda comenzar escribiendo la historia en sélo dos
paginas (Hunter, L.; 1993; pag. 54 y siguientes). Si la historia merece
ser escrita no se necesita mas, esas dos paginas nos daran, ademas de
un punto de partida interesante, las claves estructurales del relato
completo (los puntos de inicio y finalizacion de los tres actos).

El primer acto, como reconoce Seger (Seger, L.; 1998), tiene por
objeto dar a conocer los personajes principales. Cuanto mas nos
extendamos en describir un mayor numero de ellos, mas diluiremos el
planteamiento de la trama principal. En ocasiones basta con saber “de
doénde viene” el personaje principal, para ofrecer a continuacion y sin
mas dilaciones el hecho desencadenante de su confrontacion. Otras
veces es imprescindible conocer sus relaciones con algunos otros
personajes, incluso algun detalle de su pasado (todo lo que compone su
background), lo que nos lleva a describir, al menos parcialmente, a
otros personajes que se relacionan con él.
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Garcia Noblejas, en su prologo a la edicion en castellano de la
obra de Tobias, nos recuerda que definir nitidamente la historia que
queremos contar no resulta nada facil (Tobias, R.; 1999; prélogo de
Garcia Noblejas, J.J.). A menudo hay que hacer varios intentos para
contestar correctamente a esa pregunta. Los puntos esenciales de
cualquier historia y por tanto de cualquier trama, son el “¢quién?”, el
“eque?”’ y el “¢por que?”.

La primera pregunta suele quedar claramente planteada en el
primer acto, pero también deben quedar resueltos ciertos “qués”
relativos al protagonista. Qué desea, qué se lo impide, qué
posibilidades tiene de conseguir sus objetivos... Es el momento del
segundo movimiento.

La confrontacion o segundo acto tiene por objeto dilatar la
consecucion de los logros del personaje. Introduce una nueva pregunta
que se deduce directamente del “qué”; el “¢.cdmo...?". Es la parte del
relato en la que se enuncian las estrategias del personaje, sus métodos.
El personaje encuentra una cierta cantidad de obstaculos en su camino.
Aristoteles denominaba cambios a estas dificultades y aseguraba que,
dado que cualquier relato se basa en la realidad, es una sucesion de
hechos extraidos del mundo real, poco importa que la suma de ellos
resulte alejada de ese mundo real, si a cambio, conseguimos que la
totalidad nos resulte creible por la forma en que nos es dada
(Aristoteles, 81):

“Mas vale elegir cosas naturalmente imposibles, con tal que parezcan
verosimiles, que no las posibles si parecen increibles”.

En el segundo acto la historia se construye en su propio nivel de
realidad. El nivel de realidad ha quedado establecido en los
prolegdmenos, en el primer acto. Si recordamos los primeros planos de
The apartment (Billy Wilder, 1963), en los que el protagonista era
representado como un punto diminuto en una gran sala en la que
cientos de contables se afanaban en una misma y repetitiva tarea, no
necesitaremos pensar mucho para que el recurso retérico empleado,
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concretamente una hipérbole (si se quiere también, una metafora para
contrastar el macrocosmos de la gran ciudad industrializada con el
microcosmos del personaje), actue sobre nosotros en tanto que
receptores del mensaje. La clave del tono que se va a instaurar en el
texto a partir de ese momento, estd en esas primeras imagenes y a
partir de ellas se establece también el nivel de realidad.

Siguiendo con la cita anterior, Aristoteles definia el paralogismo
como cierta capacidad para fabular con visos de verdad. El principio de
El arte poética es una reflexién precisamente sobre el proceso selectivo
que tiene lugar a la hora de estructurar el relato. En el capitulo quinto,
reconoce que en ese proceso de imitacion selectiva se dan tres niveles:

Lo que fue
Lo que se dice que fue
Lo que deberia haber sido

Asi mismo, nos advierte de que en el proceso de imitacién, tienden a
darse dos defectos frecuentes:

en la sustancia
en el accidente

Para Aristoteles, la falta de fidelidad s6lo es aceptable hasta
cierto punto, si sirve al fin (objetivo) de la obra. Lo que se hace y/o lo
que se dice, esta bien o mal en funcion del contexto y especialmente en
funcion de quién y en qué circunstancias lo hace o dice. Agrupa en
cinco categorias los errores mas frecuentes de los “autores” de su
tiempo, en una referencia que aun hoy resulta valida para los del
nuestro. El autor puede decir o hacer decir a sus personajes (o hacer
hacer a sus personajes), cosas que pueden ser:

imposibles
irracionales
ajenas al asunto
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no conformes al arte

La ultima de las cuatro delimitaciones es tal vez la mas ambigua,
por ser la que mas se relaciona con el gusto, mas subjetivo y
cambiante. Respecto a las otras tres, no hay duda. Cualquier accion de
nuestros personajes no sera aceptable si previamente no se nos han
dado las claves de las normas propias de ese relato. Sélo puedo admitir
que Superman vuela cuando acepto el juego de creerme su background
(el nino que escapd de su planeta momentos antes del apocalipsis y
que aterriza en el nuestro donde la gravedad mas baja le convierte en
un ser sobrenatural). En el segundo acto, todas las trabas que le surgen
al personaje ponen a prueba sus circunstancias personales, su
biografia.

Finalmente, llegara un momento en el que el personaje se
enfrentara al ultimo gran obstaculo. El tercer acto tiene la funcion de
resolver, s6lo que este término varia mucho dependiendo del género en
el que nos movamos.

Resolver, en un melodrama, significa conocer si las aspiraciones
emocionales de los personajes se ven satisfechas o no; en una pelicula
de intriga, equivale casi siempre a descubrir al culpable o, en su
defecto, en desentrafiar su modus operandi y tal vez algun movil oculto;
en una pelicula de aventuras es descubrir el cofre del tesoro (en
cualquiera de sus formas imaginables) y llevarlo a buen puerto...
Siempre hay algo mas que la mera consecucion del objeto porque ésta,
por su propia naturaleza, introduce tales cambios en los personajes,
que hay que reservar un espacio, aunque sea minimo, para explicar el
beneficio asociado (o la pérdida) a ese logro. EI “fueron felices vy
comieron perdices”, la vieja leyenda de los cuentos populares,
encuentra su expansion plena en el tercer acto.

A modo de reflexion personal, consideramos que todo relato
nace con una fuerte vocacién didactica, para ensefarnos algo. La mejor
manera de adherirnos a los personajes, al menos la mas eficaz desde
el punto de vista histérico, parece ser ésta en la que la historia se cierra
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con la satisfaccion/insatisfaccién, que al menos durante un periodo de
tiempo, mas o menos breve, comparten tanto los personajes como los
espectadores o lectores.

4.6. Representaciones graficas: la métrica de las tramas

Algunos expertos en la materia (Seger, Comparato, Field...),
abogan por “dibujar” las tramas para explicarlas de un modo mas
grafico. Todas estas representaciones mantienen dos constantes: se
leen de izquierda derecha, es decir, nos muestran su temporalidad
siguiendo la direccién de la lectura y expresan los diferentes grados de
intensidad dramatica en sentido vertical (nosotros no lo hemos hecho
asi en el esquema 4.4.)

Estos sistemas de representacion visual que, dicho sea de paso,
se emplean con bastante frecuencia en los brainstormings (reuniones
de ideas) de las series de TV, al objeto de planificar mejor el trabajo,
poseen ademas la ventaja de ofrecernos una referencia temporal
bastante precisa, en la que podemos apreciar visualmente la duracion
de cada segmento.

Seger, como buena analista de guiones, ha intentado establecer
el dibujo de la “trama estructuralmente ideal”. Aunque por supuesto tal
logro es imposible, porque no existe una dosificacion unica que valga
para todo tipo de relatos, el intento permite obtener unas curvas de
intensidad dramatica, que nosotros hemos denominado tramografias.
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Climax
{(aprox pp. 110-120)

Segundo punto de giro
(pp. 75-85)

Primer punto de giro Resolucién

{pp. 25-35) (2 5 paginas
del final)
Planteamiento
(pp. 1-15).
B Acto Il Acto 111
(20 paginas)
Esquema 4.5.

Sobre la plantilla de los tres actos, establece como vemos la
amplitud dramatica de la accion en el eje de ordenadas. Por tanto, el eje
de abcisas se reserva para el devenir temporal del relato. Obsérvese
que la zona de los dos nudos de trama que ligan los tres actos son
apreciables en los dos trazos verticales, delimitando el primer cuarto y
el cuarto cuarto de la plantilla. Se trata de un mero esquema conceptual
sin ninguna otra pretension, pero que ilustra bien las recomendaciones
de la mayor parte de estos autores.

Field y Seger aconsejan que el punto de corte entre la linea que
describe la accion y la que delimita los actos, alcance las cotas
superiores. Para ello, hay que encontrar algun acontecimiento que,
ademas de servir a la trama, sea lo suficientemente potenciador como
para tirar de ella e invitar a continuar la lectura del relato.
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Es relativamente facil representar la evoluciéon tramatica de
cualquier pelicula, si somos capaces de identificar con precision los
nudos y el punto de crisis. Utilizando grupos de discusion o cualquier
otra técnica metodolégica que tienda a aislar las apreciaciones
subjetivas, podemos contrastar las opiniones de diversos grupos de
sujetos con el fin de que lleguen a acuerdos respecto a los lugares del
relato en los que se encuentran el punto de crisis y los nudos de trama.
Conviene utilizar personal familiarizado con la lectura de imagenes vy, a
ser posible, familiarizado también con conocimientos basicos de
dramaturgia audiovisual. Caso de que no estén disponibles, siempre es
posible efectuar un adiestramiento previo en varias sesiones. En los
pasos previos a esta investigacion, se realizaron hasta 20 de estos
pequefios experimentos, en los que se anotdé un resultado en la
direccion de lo que ahora nos proponemos demostrar, la homogeneidad
estructural de los formatos y sus consecuencias.

Una vez estos puntos han sido identificados, les damos un valor
de amplitud aproximado. Si utilizamos una escala de cero a diez,
podemos comparar unos puntos con otros y en funcién de esto
otorgarles un valor. En ese sentido, facilita mucho el trabajo identificar
“otros puntos fuertes” de la historia, ademas de los nudos de trama y el
punto de crisis. Si los reflejamos en la gréafica, aparecen otras crestas y
valles que nos aportan informacién suplementaria. Distribuidos todos
estos puntos en la linea de tiempo y con su amplitud correspondiente
(consensuada entre los diversos observadores), podemos ver con
claridad en qué medida los puntos criticos del guion estan situados
donde deberian estar.

Casi todos los estudios sobre la materia y, desde luego todos los
aqui citados, tienden a establecer lo que deberia ser de una manera
que suena a veces un tanto dogmatica. Estos preceptos son
contrastables o deberian serlo si somos capaces de medir la eficacia
del texto sobre el sujeto. Si después de muchas observaciones
viesemos que los sujetos disfrutan mas y recuerdan mejor los textos
que guardan las proporciones ideales, comprenderiamos que éstas no
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han sido establecidas de un modo caprichoso porque Syd Field sea un
cartesiano a ultranza o porque Linda Seger asi lo quiera, sino que mas
bien hay una cierta tendencia en la receptividad que facilita la
decodificacion.

Las técnicas de trabajo utilizadas por estos tedricos se basan en
el analisis textual, el analisis filmico, analisis del discurso, analisis
narratolégico e, incluso, analisis de contenido en algunos casos. Son
todos ellos trabajos analiticos sobre las obras del audiovisual que mas
parecen haber influido en nuestra cultura. Y se comprueba que, en
efecto, el comun denominador de todas, o de muchas de ellas, reside
en la proporcion. Faltaria mucho por hacer en la materia. Por ejemplo,
proceder de un modo plenamente experimental estudiando mensajes
manipulables en su estructura y analizando la reaccion en los sujetos,
bien con parametros objetivos (por ejemplo, utilizando polimetros), bien
midiendo las reacciones de los sujetos a través de su respuesta
mediada sobre una plantilla estandar, en la que cada uno deberia
expresar distintos grados de satisfaccion en cada momento del
discurso.

Nosotros, como ya hemos dicho en otro momento, no estamos
tan interesados en efectuar estas verificaciones que aqui apenas
hemos apuntado, y si bien no las descartamos para un futuro,
preferimos ahora centrarnos en la medida de la imagen sobre corpus
textual.

4.7. Tramas tipo
De acuerdo con Alonso de Santos:

“Una estructura [...] no son
las piezas de un conjunto o
algo material de ellas, sino la
relacidén entre las diferentes
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partes que forman un todo...”

(Alonso de Santos, J.L.; 1998; pag. 100).

Naturalmente, la combinacién de relaciones posibles es, en si
misma, un conjunto finito. Existe una gran polémica respecto al nimero
exacto de historias que pueden contarse, polémica en la que no es
nuestro objeto pronunciarnos. Sin embargo, si puede decirse que la
mayor parte de los discursos audiovisuales (lo que abarca cine y TV),
se han guiado por un numero bastante acotado de argumentos.
Argumentos que han sido profusamente estudiados por diversos
autores y algunos de los cuales nos proponemos analizar.

Tobias (Tobias, 1999) reduce a 20 el numero de estas tramas
mas frecuentes, analizandolas desde el punto de vista de la
estructuracion en tres actos, con sus variantes de cada una de esas
tramas. Por el contrario, Ball6 y Pérez (Ballo y Pérez, 1997), prefieren
hacerlo desde el punto de vista del personaje, otra alternativa valida, al
considerar que es el tipo de héroe que hayamos elegido para nuestra
historia (con su fisico, sus vicios, sus anhelos y sus carencias), el que
nos va a dar indefectiblemente un tipo de trama o una trama tipo. Su
clasificacion de 21 argumentos no coincide por tanto con la de Tobias,
por utilizar un sistema de agrupamiento distinto, que no las hace
comparables una por una. De un modo quiza algo reduccionista, hemos
resumido las 20 tramas de Tobias en funcién del verbo que define la
accion predominante.
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Buscar
Conocer
Perseguir
Salvar/rescatar
Huir

Castigar
Explicar

Vencer

Ganar

10. Ceder / sucumbir
11. Curarse

12. Transformarse
13. Aprender

14. Amar/consumar
15. Desafiar

16. Sacrificarse

17. Descubrir

18. Excederse

19. Ascender

20. Caer

©CoOoNOORWN =

Tramas de TOBIAS

Las nueve primeras tramas son tramas de accion (siempre segun
el autor), en tanto las once ultimas, al forzar la capacidad del personaje
para resolver el conflicto planteado en la trama, permiten un desarrollo
psicolégico mas amplio, siendo menos visuales en apariencia.

Ball6é y Pérez, por el contrario, se centran mas en el analisis del
mito como esencia del argumento.
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Jason y los argonautas
Ulises
Eneas/Moisés

Cristo

Satan

Orestes

Antigona

Liudiov Andreievna®
Teseo/Helena %’

10. La Bellay la Bestia
11. Romeo y Julieta

12. Madame Bovary

CoNoOoORWON =

13. Don Juan

14. La Cenicienta

15. Macbeth

16. Fausto

17.  Jeckyll y Hyde

18. Edipo

19. K.

20. Prometeo y Pigmalidn
21. Orfeo

Personajes-trama de BALLO y PEREZ.

A poco que analicemos ambas listas, nos daremos cuenta de
que existen multiples elementos comunes. El argumento de Jason y los
argonautas es un argumento de busqueda. Las aventuras de Ulises son
a la vez un argumento de apertura a nuevos mundos, de viaje, v, Si se
quiere, de persecucion de la fortuna con riesgo. Las peripecias de
Eneas y de Moisés son un desafio y a la vez un ascenso (el logro de un

% De El jardin de los cerezos, de Anton Chéjov; dialéctica entre lo nuevo y lo viejo.

%" De la obra de Shakespeare El suefio de una noche de verano; nada que ver con el héroe del
Minotauro.

% De El castillo, de Kafka.
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espacio mejor)... y asi podriamos seguir con todos y cada uno de los
enunciados que aparecen en las dos listas.

Ambas clasificaciones utilizan metodologias distintas porque
intentan llegar a objetivos diferentes, de ahi que sus resultados también
difieran. La clasificaciéon de Tobias se basa en los componentes de la
trama; la de Ballé y Pérez, en los atributos del personaje que engendra
esa trama. Una y otra, sin embargo, proporcionan un conjunto muy
similar de historias posibles, que hasta casi coinciden en el numero.

Georges Polti menciona hasta 36 situaciones dramaticas y su
esfuerzo es quizéd el mas minucioso, ya que no solo determina el
argumento sino sus variantes, en un sistema de modulos que nos
recuerda indefectiblemente la forma de operar de ciertas aplicaciones
informaticas utilizadas hoy para crear historias. Como ejemplo,
pensemos que su “trama del enigma” se subdivide en:

A) Se debe encontrar a alguien so pena de muerte
(La carta robada de E.A. Poe)

B1) Se debe resolver un misterio so pena de muerte
(La esfinge de Esquilo).
B2) Se debe resolver un misterio so pena de muerte, pero el
misterio es propuesto por la mujer codiciada
(Turandot de Gozzi)

C1) Tentaciones con el fin de desacubrir su nombre (idem.)
C2) Tentaciones con el fin de descubrir el sexo

(Las mujeres de Esciros de Séfocles y Euripides)

C3) Tentaciones con el fin de descubrir el estado mental
(Ulises furioso de Séfocles)

Hoy resultaria absurdo cefirse a una unica taxonomia tramatica, ya
que como vemos lo importante es identificar las constantes que mas se
dejan ver en los relatos audiovisuales. Aislar y comprender mas de
veinte de estas tramas universales, es en si mismo un logro mas que
suficiente para indagar en los espacios comunes de nuestra cultura, la
cultura de la imagen.
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En la practica, los relatos audiovisuales existentes no son una mera
transcripciéon de estas tramas tipo, sino una mezcla trabajada con
mayor o menor destreza en cada caso. A veces el referente se identifica
de un modo casi inmediato (Cenicienta / Pretty woman —Garry Marshall,
1990-); otras veces solo es posible detectar algunos elementos de
articulacion que se difuminan en el transcurso mismo del relato.

Las explicaciones de por qué estas constantes se repiten
continuamente y de por qué casi siempre gozan de aceptacion
deberiamos encontrarlas en la naturaleza misma del mito. ;Qué es
pués lo que hace diferentes unas historias de otras? La forma de la
enunciacion en un sentido amplio. Qué duda cabe que el elenco de
actores, la diferente vision de cada director-realizador, las contingencias
mas accidentales, como el cambio de ambientacion o de vestuario,
etc... contribuyen a singularizar dos versiones de una misma historia.

Pero antes de llegar a ese nivel, el nivel de la construccion visual del
mensaje, se da otra esfera de realidad, la del guién. El guion tiene sus
ritmos, su estructura. En tanto que primera seleccién de la realidad, el
guion omite siempre algo de la propia historia y, por el contrario, da
prioridad a otras partes del relato. En ocasiones, es la eleccién y
distribucion de los nodos draméticos (puntos de giro, punto de crisis) o
la proporcidn de cada uno de los tres actos, lo que va a hacer diferentes
dos historias que comparten un mismo argumento. Para Tobias, las
conectivas que enlazan el efecto con la causa que lo produce, pueden
generar aciertos o desaciertos notables, segun que se consiga ensefiar
los sucesos de forma que lo casual pase como causal.

La trama solo evolucionara con interés —segun Tobias-, si logramos
crear tensién. Comenzamos a crearla siempre que en una situacion se
desarrollan caminos para responder a una pregunta latente que debe
estar en la mente del espectador (algo asi como “;abrira la puerta?”,
“¢descubrira el cadaver?”, “;confesara el adulterio?”, “;recordara su
identidad?”...). Mckee insiste en la latencia de contrarios que ha de
existir en toda secuencia como mejor forma de tensarla (si alguien va a
lograr algo debe estar muy presente la posibilidad de que no lo consiga;
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si va a comprar un elemento importante para si o para los suyos, el
contrario latente podria ser la falta de dinero o la pérdida de éste,
entendidas ambas como “posibilidades”, no necesariamente como
realizaciones...). Logramos que la tensidbn vaya aumentando si
interponemos obstaculos y si conseguimos que cada resolucion parcial
de esos obstaculos provoque peligros cada vez mayores hasta alcanzar
el climax. La existencia de un/a antagonista que puede ser interno o
externo al personaje, contribuye a crear la tension del segundo acto.

El ritmo dramatico depende de la distribucion que se haga entre
dichos momentos, pero también, de la variedad tematica y situacional
existente entre ellos. Una trama tipo pretende ser una distribucion
modelo en la que se han dispuesto los elementos criticos (puntos de
giro) de una forma paradigmatica. El total de historias que nos ofrece el
audiovisual remite a un repertorio finito de tramas tipo, las cuales dan
lugar a su vez a una coleccion de infinitas variaciones en las que se
alteran el orden, la duracion y los existentes.

204



Nuevas técnicas creativas en la elaboracion de guiones: introduccidn al estudio del ritmo...

Resumen

En el audiovisual televisivo la
presion de las audiencias genera
efectos sobre el contenido. En
estas presiones el ritmo puede
verse afectado al ejercer el
supranarrador de intermediario
entre los gustos de la audiencia y
las propuestas de los
enunciadores.

Orden, duracion y frecuencia son
los parédmetros basicos en el
estudio ritmico de las historias.
Dichos conceptos parten de la
doble consideracion temporal del
relato que confronta el Tiempo de
la Historia con el Tiempo del
Discurso.

El paradigma de los tres actos
explica satisfactoriamente la
estructura de la mayor parte de
los textos audiovisuales de trama
clédsica, aunque en términos
televisivos, esto es mas discutible
al hablar de series de ficcion.

Mackee admite también que otros
audiovisuales se distancian
intencionalmente de esta
estructura en dos direcciones
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opuestas: las minitramas o
tramas minimalistas (coralidad
frente a la importancia de un
personaje protagdnico, conflictos
internos de estos personajes, mas
acontecimientos que acciones y
finales abiertos), y la anti-trama o
anti-estructura (arbitrariedad
entre sucesos, légica de lo irreal y
tratamiento no lineal del tiempo).
La ruptura que supuso en su dia
la aparicion de dichos
planteamientos, parece tener sus
epigonos en algunos  textos
ficcionales televisivos.

El “formato” de un programa
ficcional define su estructura,
estableciendo algunas de las
dimensiones temporales sobre las
gue descansaria el  “ritmo
dramatico”. ElI “género” se
refiere al contenido al margen de
su disefio ritmico y dimensional,
mientras que el “tono” alude al
tratamiento que los autores dan
al contenido.

Nuestro estudio se basa en estos
parametros para diseccionar las
claves que sirven para definir
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estructuras  tramaticas  mas
estables, las cuales explican la
construccion de la mayor parte de
los discursos audiovisuales
narrativos que llegan al publico.
El nimero de estas tramas tipo
no es excesivamente amplio, si
bien si lo son las
transformaciones y afiadidos que
sufren en cada una de sus
diferentes versiones.
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Para identificar el nivel de
semejanza de tramas parecidas,
conviene recurrir a elementos
estables. La estructura de la
historia en su construccién por
actos, nos ofrece esta posibilidad.
Nuestro siguiente paso, sera
realizar una clasificacion a partir
del material suministrado por
algunos de estos trabajos de
investigacion.
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PARTE 3:
CONSTRUCCION TEORICA
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V

La articulacion ritmica en los argumentos

De acuerdo a nuestros objetivos y una vez observado que el

texto tiende a distribuir la informacién de manera sistematica, nos
interesa comprobar en qué medida la distribucién de esos segmentos
tiende a generar tramas estructuralmente semejantes, asi como
comprobar en qué medida éstas tramas se repiten. Posteriormente
procederemos de modo semejante con los nucleos, tratando de
catalogar su enorme variedad.

Sobre el ritmo estructural intentamos llegar a la frecuencia de
aparicion de cierta clase de tramas en funcion del formato. Veremos
cémo ese ritmo estructural incide en el contenido mismo.

Las series de ficcion son vastos discursos que exigen
renovacion, no solo situacional, sino también referida a personajes y
existentes, en general. La comparacion entre una serie televisiva y un
organismo vivo no es gratuita: las series nacen, crecen, a veces hasta
se reproducen en forma de secuelas o spin-offs®* e indefectiblemente,

% Se denomina spin-off a la serie surgida de otra anterior.
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mueren. Unas veces su hacimiento ni siquiera tiene lugar, son
abortadas en el capitulo piloto; otras, su éxito es tal que se intenta la
clonacién. En ocasiones, su final coincide con el término logico de su
ciclo vital (Farmacia de guardia); a veces desaparecen de forma brusca
y sin avisar (Calle Nueva); pueden tener una vejez dura (El super) o
morir en plenitud, pero habiendo recorrido su camino completo (Querido
maestro).

Casi todas ellas proporcionan sus mejores rendimientos de
audiencia y tal vez también estéticos, en un punto intermedio de su
desarrollo, que no suele ser ni el principio, ni tampoco el final. La critica
casi siempre las recibe de ufias, como si se tratara de una boca mas
que alimentar, pero con el tiempo se da un efecto de habituacion que
culmina en la tolerancia y a veces hasta en admiracion.

La serie se nutre fundamentalmente de tramas y personajes.
Otros elementos como los espacios (localizaciones naturales y/o
decorados), también son importantes ya que a veces se convierten en
una poderosa sefia de identidad (sobre todo en series corporativas de
meédicos, policias, hosteleros, etc... en las que el hospital, la comisaria,
el complejo hotelero... también buscan la mirada del espectador).

En lo que respecta a la accion, ha llegado el momento de definir
el segmento de accién que sera tomado como unidad de referencia. Lo
hemos llamado NCI o nucleo de condensacion informativa.

Un NCI (Nucleo de condensacion
informativa) es un segmento de texto en el que
se alude en un tono homogéneo a un
segmento de accion concreto, a traves
fundamentalmente de la palabra, pero en
ocasiones también por medio de acciones y
gue supone algun cambio o avance en la
direccion de dicha trama o una reiteracién que
dota de valor nuevo a lo ya dicho.
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Examinemos sobre un texto escrito, las posibilidades de este
concepto. El ejemplo ha sido seleccionado al azar. Cualquier otra
secuencia de cualquier otra serie habria servido para explicar la
aplicacion del concepto, pero en este caso digamos que se trata de la
secuencia 894/4 (secuencia 4 del capitulo 894) de la serie Al salir de
clase.

894/4 INT — DIA / INSTITUTO PASILLOS — SALA DE PROFESORES. 11:00
894/4
Leticia pretende hablar con Jero de Jorge; Leticia pide salir a Hidalgo; Cristina lo ve.

En los pasillos:
CHICAS y CHICOS por los pasillos. JERO se despide de un colega; camina
despreocupado. LETICIA le sale al paso. Lleva una grabadora de casete en la mano.

LETICIA
Jero... Me gustaria mucho hablar contigo un
momento.

JERO (prevenido, se para)
¢Por qué? ¢, Qué he hecho?

LETICIA (muy amable)
Nada malo. Me pareces una persona valiosa y
quiero que me cuentes cosas. (Complice) ¢Como
van esos nifios?

JERO (a la defensiva)
Mira, Leticia, no sé lo que buscas, pero si vas a
decirme algo malo, malo para mi o para ellos,
prefiero que vayas al grano. (sefiala la
grabadora) Oye, ;estas grabando?

LETICIA (le da la

grabadora)
jJero! Te lo avisaria...
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LETICIA borra su sonrisa, se da cuenta de que con JERO hay que ir de otras formas...
JERO examina la grabadora y se la devuelve.

LETICIA
¢Por qué no te calmas? Seguro que hay mil
detalles en tu propia vida que pueden mejorar con
un poco de ayuda.

JERO (sonrie irdnico)
Y seguro que en la tuya también. Si es algo de mi
expediente o de lo que te haya dicho Cristina...

LETICIA (cortando)
Tampoco. Es sobre Jorge, ¢lo quieres més claro?
Sé que hasta hace nada erais muy buenos
amigos...

Van caminando hacia la sala de profesores.

JERO (pausa, sorprendido)
Pues ya sabes méas que yo. Leticia, casualmente
ese chaval y yo, vivimos en la misma casa, pero
ahi termina la relacion. No tengo ningin amigo
gue se llame Jorge, ¢de acuerdo? Ademas, ¢a ti
qué mas te da?

LETICIA (andando)
Mi trabajo aqui consiste en ayudaros.

JERO
Que recuerde, no he pedido ninguna clase de
ayuda.

LETICIA (recalcando)
En ayudaros sobre todo cuando no lo pedis.

JERO (mas suave)
Gracias por intentarlo, pero no me sirves. Perdona
que sea tan claro, pero lo que ha pasado entre
Jorge y yo es asunto nuestro. Nadie puede darnos
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consejos, ni siquiera los amigos comunes que son
los que més nos conocen...

LETICIA
Es l6gico que me mires como a una extrafia, pero
alguien ajeno puede aportaros un poco de
perspectiva. ;No crees?

JERO (rotundo)
No.

LETICIA (sorprendida)
Pues si. El que apenas nos conozcamos es casi
mejor.

JERO (rie)
Hablais todos igual. Si quieres te cuento lo que
opino de la psicologia. Igual asi te das cuenta de
que estas perdiendo tu tiempo.

LETICIA (se para, sonrie)
Venga, estoy dispuesta a oir lo que sea...

JERO
No va a ser agradable...
LETICIA
Lo asumo.
JERO

Como ya sabes, tu cargo en este instituto es un ir
y venir de gente. Todos empiezan como tu,
haciéndose los guays y todos acaban, de un modo
u otro, con los pies en la puerta.

LETICIA
¢Qué me quieres decir? ¢Que los chicos del Siete
Robles sois de una raza especial? Habia oido
teorias estlpidas sobre el ADN, pero esta bate
todos los records.
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JERO (directo, pero sin
acritud)
Ahora hablo nada mas que por mi. Mis problemas
con otras personas los resuelvo sin la ayuda de
nadie. Me sobran las charlas y los consejos. Puede
que esté equivocado o puede que no, pero me va
bien. ;Algo mas?

LETICIA (perpleja, niega)
Nunca habian rechazado mi ayuda de una manera
tan rotunda.

JERO
Siento ser el primero. Ahora, si no te importa,
tengo una clase...

JERO se va, cruzandose con HIDALGO que percibe algo en la salida airosa del chico y
en la mirada de desconcierto de LETICIA.

HIDALGO
¢Algun problema?

LETICIA (niega)
Me gusta hacer bien mi trabajo y cuando doy con
un obstaculo como ese chico, no paro hasta
averiguar qué ocurre dentro de su mente.

Entran en la sala de profesores.

En la sala de profesores:

En la sala estda CRISTINA. Al verles entrar juntos, no disimula una miradita de cierta
inquietud. HIDALGO deja su cartera y busca entre sus papeles. LETICIA deja la
grabadora.

HIDALGO
Admiro a la gente que no se rinde.

LETICIA (sacando pilas)
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Quiza lo haga, pero cuando esté absolutamente
segura de que he pinchado en hueso. ¢(Vas a
clase?

HIDALGO  (guardando
papeles)
Y como siempre, con la hora pillada.

LETICIA
Es una pena. Nunca podemos hablar.

HIDALGO
Tienes razon... Aqui nunca hay tiempo.

LETICIA (improvisando)
Hidalgo... ; Tienes algo que hacer esta tarde?

HIDALGO
(desconcertado)
No, ¢por qué?

LETICIA
¢ Te apetece quedar a tomar un café?

HIDALGO
Buena idea. Asi hablaremos sin interrupciones.

HIDALGO sale de la sala. CRISTINA parece arrebatada por lo que acaba de escuchar.
Corte a:

Observemos el pitch o enunciado de la secuencia

“Leticia pretende hablar con Jero de Jorge;
Leticia pide salir a Hidalgo; Cristina lo ve”.

Tres son claramente los elementos que fundamentan la
existencia de esta secuencia dentro del texto:

A) Intento de Leticia para hablar con Jero de Jorge
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B) Peticidon de Hidalgo a Leticia
C) Descubrimiento de Cristina

Cada uno de ellos constituye un NCI diferente. En este caso, dos
estan verbalizados, el tercero no. Dos son vinculables a una misma
trama (los dos ultimos) y uno, no (el primero pertenece a otra trama
diferente).

¢Doénde comenzaria y donde terminaria cada uno de estos
nucleos? Volvamos sobre el texto y marquémoslo en él:

894/4 INT — DIA / INSTITUTO PASILLOS — SALA DE PROFESORES. 11:00
894/4
Leticia pretende hablar con Jero de Jorge; Leticia pide salir a Hidalgo; Cristina lo ve.

En los pasillos:
CHICAS y CHICOS por los pasillos. JERO se despide de un colega; camina
despreocupado. LETICIA le sale al paso. Lleva una grabadora de casete en la mano.

LETICIA
Jero... Me gustaria mucho hablar contigo un
momento.

JERO (prevenido, se para)
¢Por qué? ;Qué he hecho?

LETICIA (muy amable)
Nada malo. Me pareces una persona valiosa y
quiero que me cuentes cosas. (Complice) ¢(Como
van esos nifios?

JERO (a la defensiva)
Mira, Leticia, no sé lo que buscas, pero si vas a
decirme algo malo, malo para mi o para ellos,
prefiero que vayas al grano. (sefiala la
grabadora) Oye, ¢estas grabando?
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LETICIA (le da la
grabadora)
jJero! Te lo avisaria...

LETICIA borra su sonrisa, se da cuenta de que con JERO hay que ir de otras formas...
JERO examina la grabadora y se la devuelve.

LETICIA
¢Por qué no te calmas? Seguro que hay mil
detalles en tu propia vida que pueden mejorar con
un poco de ayuda.

JERO (sonrie irdnico)
Y seguro que en la tuya también. Si es algo de mi
expediente o de lo que te haya dicho Cristina...

LETICIA (cortando)

v

Tampoco. Es sobre Jorge, ¢lo quieres mas claro?
Sé que hasta hace nada erais muy buenos
amigos...

Van caminando hacia la sala de profesores.

JERO (pausa, sorprendido)
Pues ya sabes mas que yo. Leticia, casualmente
ese chaval y yo, vivimos en la misma casa, pero
ahi termina la relacion. No tengo ningin amigo
que se llame Jorge, ¢de acuerdo? Ademas, ¢a ti
qué mas te da?

LETICIA (andando)
Mi trabajo aqui consiste en ayudaros.

JERO
Que recuerde, no he pedido ninguna clase de
ayuda.

LETICIA (recalcando)
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En ayudaros sobre todo cuando no lo pedis.

JERO (mas suave)
Gracias por intentarlo, pero no me sirves. Perdona
que sea tan claro, pero lo que ha pasado entre
Jorge y yo es asunto nuestro. Nadie puede darnos
consejos, ni siquiera los amigos comunes que son
los que més nos conocen...

LETICIA
Es l6gico que me mires como a una extrafia, pero
alguien ajeno puede aportaros un poco de
perspectiva. ¢ No crees?

JERO (rotundo)
No.

LETICIA (sorprendida)
Pues si. ElI que apenas nos conozcamos es casi
mejor.

JERO (rie)
Hablais todos igual. Si quieres te cuento lo que
opino de la psicologia. Igual asi te das cuenta de
que estas perdiendo tu tiempo.

LETICIA (se para, sonrie)
Venga, estoy dispuesta a oir lo que sea...

JERO
No va a ser agradable...
LETICIA
Lo asumo.
JERO

Como ya sabes, tu cargo en este instituto es un ir
y venir de gente. Todos empiezan como td,
haciéndose los guays y todos acaban, de un modo
u otro, con los pies en la puerta.
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LETICIA
¢Qué me quieres decir? ¢Que los chicos del Siete
Robles sois de una raza especial? Habia oido
teorias estUpidas sobre el ADN, pero esta bate
todos los records.

JERO (directo, pero sin
acritud)
Ahora hablo nada méas que por mi. Mis problem
con otras personas los resuelvo sin la ayuda d
nadie. Me sobran las charlas y los consejos. Puede
que esté equivocado o puede que no, pero me va
bien. ¢Algo més?

LETICIA (perpleja, niega)
Nunca habian rechazado mi ayuda de una manera
tan rotunda.

JERO
Siento ser el primero. Ahora, si no te importa,
tengo una clase...

JERO se va, cruzandose con HIDALGO que percibe algo en la salida airosa del chico y
en la mirada de desconcierto de LETICIA.

HIDALGO
¢Algun problema?

LETICIA (niega)
Me gusta hacer bien mi trabajo y cuando doy con
un obstaculo como ese chico, no paro hasta
averiguar qué ocurre dentro de su mente.

Entran en la sala de profesores.
En la sala de profesores:
En la sala esta CRISTINA. Al verles entrar juntos, no disimula una miradita de cierta

inquietud. HIDALGO deja su cartera y busca entre sus papeles. LETICIA deja la
grabadora.
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HIDALGO
Admiro a la gente que no se rinde.

LETICIA (sacando pilas)
Quiza lo haga, pero cuando esté absolutamente
segura de que he pinchado en hueso. ¢(Vas a
clase?

HIDALGO  (guardando
papeles)
Y como siempre, con la hora pillada.

LETICIA
Es una pena. Nunca podemos hablar.

HIDALGO
Tienes razon... Aqui nunca hay tiempo.

LETICIA (improvisando)
Hidalgo... ¢ Tienes algo que hacer esta tarde?

HIDALGO
(desconcertado)
No, ¢por qué?

LETICIA
¢ Te apetece quedar a tomar un café?

HIDALGO
Buena idea. Asi hablaremos sin interrupciones.

HIDALGO sale de la sala. ?RISTINA parece arrebatada por lo que acaba de escuchar.

Corte a:
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Nuestro analisis detectaria estos limites sobre el texto final (post-
producido) y el tamafo quedaria establecido en términos de duracién
(segundos).

A la medida cuantitativa hay que empezar a irle encontrando un
componente cualitativo y que se refiere a aquello que sucede en la
historia.

En la mayor parte de los 30 textos investigados se noté un
esfuerzo por introducir tematicas muy relacionadas con la “actualidad”
del periodo de emision en el que dischos textos salieron al aire.
Proximidad a la realidad que era buscada tanto en situaciones como en
argumentos, aunque de modo algo distinto en ambos casos.

Por seguir con la misma serie: la trama de “Carlos” en Al salir de
clase, vino a coincidir con algunos de los momentos clave en el proceso
de extradicion seguido contra el ex - dictador chileno Augusto Pinochet.
Carlos es un profesor corrupto que de forma sucia aprovecha el escaso
deseo de responsabilidad de sus compafieros, para convertirse en
director del instituto. Una vez lo ha logrado ejerce su tirania de forma
implacable contra todos los que no estan de acuerdo con él y trata de
imponer unas normas draconianas respecto a la indumentaria de los
alumnos y su comportamiento.

La realidad se deforma, ya que esta figura seria imposible hoy en
dia en ningun instituto de nuestro pais, pero esta deformacién parece
actuar en beneficio de otra realidad temporalmente coetanea y a la cual
suplanta. Si se quiere, es una suplantacion con ribetes de metéafora,
pero hay otros muchos ejemplos en el corpus en los que se aprecia una
consonancia mas que sospechosa, entre el tono de las tramas y el de la
realidad (ej: las bandas de intimidacion igualmente tratadas en
Companieros, alusién clara a una realidad vivida por las mayorias
tranquilas en ciertos ambitos de nuestra geografia...)

En cuanto a las situaciones mostradas en el habitat de los
personajes, es preciso reconocer que nunca se consigue un realismo ni
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tan siquiera aceptable para quien es conocedor de esos ambientes.
Pocos policias admitirian que su mundo cotidiano es comparable al
mundo ficcional que se les muestra en series como Policias o El
comisario, del mismo modo que ocurre con el mundo estudiantil de
Comparieros o de Al salir de clase o el entorno sanitario de Hospital
Central. Basta con encontrar algunas sefias de identificacion y el resto
se transforma en un gran juego, donde se intenta analizar la realidad en
todos sus aspectos, poniéndola a interactuar con la etiqueta semantica
de los distintos personajes. La mayor parte de las veces se asume que
el compromiso con la realidad tiene sus limites y que es preferible no
reflejarla estrictamente, si se hace a costa de que las tramas pierdan
interés o caigan en la monotonia.

Cuando aun se estaba disefiando el piloto de la que hasta la
fecha ha sido la serie espafnola de mayor duracion en antena (Al salir de
clase), se manejaron algunos trabajos de campo que la productora de la
serie (Boca-boca) encarg6 a ciertas empresas de medicion de mercado
y audiencias. Los guiones preliminares, muchos de los cuales jamas se
llegaron a grabar,
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Fig. 5.1. Tematicas realistas conviven con ritmos exagerados. El tiempo de
la historia y el flujo de sucesos a menudo son poco compatibles con la realidad
(Fuente: Boca-Boca Producciones, S.L.).
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Fig. 5.2. El flujo de acciones tiende a aumentar el estado de posibilidad en

el que se procura posponer la consumacion (Fuente: Boca-Boca
Producciones, S.L.).
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pasaron por las manos de distintos grupos evaluadores, integrados por
jévenes de edades similares a las de los personajes principales, al
objeto de contrastar su opinion e incluir las modificaciones oportunas
con tal de garantizar la fidelidad del target al producto que se pretendia
lanzar. Algunos de estos estudios se repitieron con la serie ya en
antena, realizandose las valoraciones no sobre los guiones, sino sobre
los programas ya editados y sonorizados. En ambos casos, los
resultados coincidian en no considerar la serie como un paradigma de
realismo, pero a la vez, daban por verosimiles la mayor parte de los
sucesos que se enunciaban en ella, aunque tal vez no el tiempo en el
que dichos sucesos ocurrian.

Cada situacion nueva se explota intentando crear un recorrido lo
mas extenso posible de antecedentes y consecuencias que rellenen la
alta demanda de sucesos que exige la produccion seriada. Los hechos
que tienen lugar en la trama se aceptan mas como hecho posibles que
como hecho probables al ritmo al que tienen lugar. El estado de
posibilidad se enfatiza, como lo destacan incluso los materiales
promocionales (ver fig. 5.2.)

Utilizamos la palabra crisis para referirnos también a las
vivencias de los personajes que merecen ser contadas y mas
concretamente al periodo de tiempo que envuelve la totalidad de esas
vivencias. Recordemos que hasta ahora hemos hablado de punto de
crisis, para referirnos a un lugar especifico en el que el conflicto parece
no tener resolucidon posible. Vemos pues que se trata de un término
ambiguo, con doble valor terminolégico, pero conviene no confundir
ambas acepciones.

Por lo general, la mayor parte de esas vivencias, es cierto que
pueden darse en la vida real (de hecho, se dan), pero su aparicion tiene
lugar entre muchas personas®® distintas y de forma dilatada a lo largo

“ Entendemos por persona, el individuo real (o con maximo nivel de realidad), por
contraposicién a personaje, que oscila entre la irrealidad absoluta del personaje de ficcién y la
irrealidad relativa del personaje popular, cuya realidad conocida por el pablico discrepa
considerablemente de su verdadera realidad.
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de sus vidas. El relato ficcional, nos las presenta de forma concentrada,
en unos pocos personajes y en un lapso relativamente breve a todo lo
cual denominamos comunmente trama.

Para diferenciar el valor semantico de los distintos nucleos, de
esto que hemos denominado en el transcurso de la investigacion NCI’s
(Nucleos de Condensacion Informativa), se hizo necesaria la utilizacion
de un criterio diferenciador. Hemos dicho que un nucleo comenzaba
con la primera alusion verbal en la que se contenian semas referidos al
avance de una trama. Diremos ahora también que con bastante
frecuencia se encontraron segmentos o nucleos muy préximos unos de
otros, que invitaban a ser considerados como nucleos independientes,
antes que como un unico nucleo.

Veamoslo con otro ejemplo: en el capitulo de la serie
Comparnieros, emitido el 8 de Diciembre de 1999 por A-3, nos
encontramos que en la secuencia 7, que sucede en los pasillos del
instituto, dos de las tramas aparecen entreveradas. Por un lado, unos
atracadores que huyen de la policia se refugian en el instituto y
secuestran a diversos alumnos (la denominaremos trama “B”) y por
otro, Alfredo —protagonista adulto-, profesor que ha tenido que
abandonar el centro tras las acusaciones dolosas de una alumna (trama
A), aparece en el colegio a una hora tardia para recoger sus efectos
personales sin tener que aguantar las miradas de sus antiguos
compafieros y alumnos. A consecuencia de esta casualidad se ve
implicado en el secuestro, que a su vez sera para él una prueba de
fuego en la que arriesgara su vida recobrando su maltrecho rol de
héroe. En la serie y en el episodio, es evidente que ambas tramas estan
diferenciadas, de hecho, en los grupos de discusion previos a la
investigacion, hubo plena unanimidad entre los observadores. Pues
bien, tenemos aqui un punto en el que ambas tramas se cruzan (lo
haran a partir de este momento varias veces en el episodio). Los limites
de fractura entre cada nucleo estan muy claros en las intersecciones
entre una trama y la otra. Cuando el personaje centra su “hacer” (en el
que légicamente se incluye su “decir’) en su problematica personal —lo
que es esencialmente trama de serie- estamos en un nucleo de la trama
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A; cuando es la historia de los atracadores lo que evoluciona, nos
encontramos ante la trama B.

En esta secuencia en concreto (en otras muchas del episodio y
de los otros episodios investigados, desde luego), se suceden nucleos
de una misma trama, pero ¢seria adecuado considerar todo el
segmento un mismo nucleo, dado que su trama es la misma, aun
cuando resulta evidente que hay mas de una inflexiébn, e incluso
instersticios claros entre inflexion e inflexion, que marcan el cambio,
como una entrada o salida de personajes, un silencio, una transicién de
informacion satélite, etc...

En la citada secuencia, la trama “A“ avanza: “Alfredo va al
instituto a por sus efectos personales”; la trama “B” también tiene su
avance: “los atracadores, acorralados, deciden refugiarse en el colegio”.
Sin embargo, mientras la “A” s6lo presenta un beat claro que es la
llegada de alfredo, conceptualizada como “llegada”, la trama B bresenta
a nuestro entender hasta seis beats sucesivos:

1. Llegada de Ilos atracadores (conceptualizada
como “llegada”)

2. Reafirmacion de sus intenciones (reafirmacion)

3. Descubrimiento de una persona a través del
cristal de la secretaria (descubrimiento)

4. Estado de gravedad de uno de ellos que ha sido
alcanzado por un disparo (informacién)

5. Orden del cabecilla de ocultarse (mandato o
decreto)

6. Elocucién de nuevos datos sobre la prosimidad
de la policia (informacion)

Es decir, se le ha encontrado una funcionalidad a cada nucleo a
través de lo que hemos denominado “funcién”. Una relacion de las
funciones encontradas y de su frecuencia de aparicion puede
encontrarse en las tablas de datos, asi como en el capitulo en el que se
explica cada una de estas funciones.
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Hay que decir que el término funcion no es empleado aqui con
el mismo valor que en los trabajos de Vladimir Propp, aunque se da una
cierta coincidencia en el tratamiento del concepto respecto a que lo que
se intenta no es sino explicar la totalidad del relato, a partir de un
repertorio finito de funciones observadas con regularidad en el texto, sin
que pretendamos llegar a la funcion propia de los personajes a partir de
estos nucleos de accion.

De momento, nos basta saber que estos nucleos (ahora nucleos
funcionales), componen sistemas ordenados a los que hemos
denominado tramas. Son algo mas amplio que el motifema aportado por
Dolezel, seguramente algo menos extenso que el nucleo de Chatman y
coincide casi del todo con la idea de beat alentada por los autores
técnicos como Mckee, salvo en una minima circunstancia (el beat, para
Mckee supone siempre avance de trama; nuestros nucleos estudiados
—no lo olvidemos- en el ambito de la ficcion televisiva, no siempre
presentan un claro avance; en ocasiones el avance se sustituye por la
reiteracion, en la linea de lo explicado anteriormente sobre la
especificidad del fendmeno ficcional televisivo).

La extension del nucleo (NCI) la pone su relacién con la trama,
por tanto, redefinamos el concepto de trama:

Las tramas son agrupaciones lineales de
nucleos (funcionales) y al igual que la
totalidad de los nuacleos es clasificable
por su funcion en un numero tal vez finito
de ellas, las tramas son clasificables
también por la esencia de su temética, de
suerte que el repertorio de tramas
posibles es susceptible de un
agrupamiento final en familias.
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5.1.- Fabulay syuzhet

Los formalistas rusos distinguieron entre la fabula, aquello que
hay de comun en la totalidad de los relatos, la “fabula” en el sentido
utilizado por Bal —poco que ver con el concepto esdpico que entiende la
fabula como una transcodificacion (personificacién, mas bien) de la
conducta humana sobre el reino animal, con fines generalmente
ejemplificadores-, la fabula como sucesién de hechos sujetos a un
orden cronoldgico... de la trama, palabra mas o menos equivalente al
concepto de syuzhet (STAM, R y otros, 1999, 98), o estructura ya
modelizada y re-ordenada de acuerdo a un criterio “l6gico” (la légica del
enunciador, generalmente) y no cronoldgico.

Como anticipabamos en el capitulo anterior, recientes estudios
como los de Ball6 y Pérez, de la Universidad Pompeu Fabra
(Barcelona) o de Tobias, de la Universidad de Montana (USA), o mas
clasicos como la obra de Polti, han intentado desde perspectivas muy
distintas cerrar un catalogo de tramas con vigencia probada en el
audiovisual hoy. Estos trabajos compendian las estructuras tramaticas
que mas se repiten y que como veremos se dan también con cierta
frecuencia en las series televisivas. El “vademécum”, si se nos permite
la expresion, recopilado por Ballé y Pérez parte del personaje como
elemento engendrador de la trama, siendo en ese sentido menos
aristotélico que el de Tobias, quien analiza el recorrido estructural de
cada trama, comprobando que casi siempre las tramas de un mismo
tema (por ejemplo, la trama de la venganza), tienen los giros disefiados
de una manera muy similar.

Nosotros aqui, queremos reclasificar los materiales que estos y
otros autores nos han proporcionado, en seis grupos de tramas segun
su situacion*’, su razon de ser en el relato. Y asi, hemos distinguido
entre tramas:

*! Trato de evitar el término funcion, para eludir cualquier equivalencia con las funciones de
Propp.
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A. Conectivas.- Aquellas que consisten en contar el encuentro
entre dos o mas sujetos u objetos.

B. Constructivas.- Aquellas cuyo contenido versa sobre la
aglomeracion de sujetos u objetos, la obtencion de un
elemento nuevo (personaje, agregado social, etc...) y su
prosperidad, a partir de un principio fundacional.

C. Destructivas.- Las que nos relatan cualquier suerte de
desintegraciéon entre sujetos u objetos, estando con
frecuencia el origen de ese enfrentamiento en el deseo de
eliminacion de unos (sujetos u objetos) sobre otros.

D. Dialécticas.- Las que contraponen universos
substancialmente distintos, buscando el contraste y Ia
superacion de ambos, normalmente desde la figura del
enunciatario, al que se motiva, de modo tacito o explicito a
alcanzar la sintesis derivada del enfrentamiento entre
contrarios.

E. Disyuntivas.- Aquellas tramas que se articulan substancial y
accidentalmente, a partir de una eleccién del sujeto/objeto,
entre dos decisiones o conjuntos de decisiones posibles.

F. Catarticas.- Las que someten al sujeto/objeto a un proceso
de transformacion a resultas del cual, dicho sujeto u objeto
obtiene algun tipo de mejora®?.

Estas breves definiciones son soélo aproximativas, e iremos
desarrollandolas a continuacion con mas detenimiento.

Pero antes de seguir, queremos insistir en la complicidad emisor-
receptor, como base de cualquier reflexion tramética. Stam, Burgoyne y
Flitterman-Lewis nos recuerdan la insistencia de Tynianov a la hora de
considerar la fabula como un constructo elaborado por el espectador en
su busqueda personal dentro del relato. El relato es un juego con unas
reglas, no lo perdamos de vista. El enunciatario va reconstruyendo la
realidad deconstruida, a partir de una falsa realidad -de naturaleza

“2 Asi dicho parece algo que puede darse en casi todos los relatos (el personaje siempre sufre
catérsis), pero aqui esa catarsis mas que consecuencia de las peripecias de su devenir, se
convierte en la esencia misma de la historia.
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fragmentaria- que se le proporciona en las paginas del libro o en los
planos de la pelicula. Fruto de ese ejercicio y a partir de sus propias
experiencias anteriores, el espectador trata de alcanzar el desenlace de
la historia (y los desenlaces parciales de la misma o “nudos”), antes de
que el texto se lo proporcione. El éxito comunicativo del mensaje se
circunscribe a una cuestiéon de “tiempo” o mas concretamente, de
“sucesion de tiempos” e indirectamente de ritmo. La capacidad
anticipatoria del espectador no deberia superar con exceso de distancia
esa resolucion que confirma o desvanece sus expectativas, ya que de
hacerlo, se sentiria defraudado (decepcionado por una excesiva
previsibilidad; frustrado por una resolucion fortuita).

La decisién de establecer estas seis categorias de trama, viene
regida por un doble criterio diferenciador y restrictivo. Diferenciador en
cuanto a que consideramos que cada categoria debera tener en cuenta
un elemento que sea importante y a la vez diferente en la totalidad de
las categorias establecidas -en ese sentido hemos considerado el
objetivo como elemento diferenciador principal-. Y un criterio restrictivo,
en el que hemos procurado que el numero de familias no fuera tan
extenso que hiciera poco operativas dichas categorias, asi como que en
lo posible, una misma trama base, no pudiera aparecer en mas de una
categoria.

5.2. Tramas conectivas

Denominamos tramas conectivas a
aguellas en las que el personaje principal
tiene como programa el logro de un
objeto u otro sujeto. Dicho objeto o sujeto
constituye la finalidad dltima del
programa narrativo del personaje.

Respecto a lo anterior, dos salvedades importantes:
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La primera: los sujetos/objetos que conectan y son conectados
no tienen por qué ser individuos, puede tratarse de unidades sociales
mayores como sociedades, empresas, comunidades, etc... En segundo
lugar, subyace en ese encuentro una idea de consecucion de forma que
a veces, el sujeto/objeto conseguido puede poseer la forma de una
recompensa final.

Las tramas de busqueda

Constituyen uno de los mas ricos filones de esta categoria. La
busqueda podra ser fisica o intelectual (mental, si se quiere) y el objeto
de la busqueda, podra ser una persona, un animal o un objeto. La
busqueda se desarrolla normalmente en una direccién, pero en
ocasiones puede llegar a cerrar un circulo completo dejando al
personaje en una situacion parecida a aquella en la que se encontraba
en el momento de iniciarse la busqueda. En el primer acto,
conoceremos las motivaciones que originan esa busqueda, asi como
los propdsitos de los personajes buscadores.

La busqueda y sobre todo el encuentro, conlleva un necesario
cambio en la psicologia del buscador, incluso en el caso de que la
busqueda deje al buscador en el punto de partida, lo que puede acercar
este tipo de tramas a las denominadas catarticas que analizaremos en
ultimo lugar. Sin embargo hay algunos elementos que permiten una
diferenciacion clara de esta trama como trama conectiva. Por ejemplo
que la esencia de la historia que se cuenta esté en el logro del
objeto/sujeto y no tanto en la transformacion del buscador®. Pero en
todo caso esa transformacién debe darse. Tobias, por ejemplo, no
considera En busca del arca perdida (Raiders of the lost ark; Steven
Spielberg, 1981), una auténtica trama de busqueda, mientras que si lo
serian las historias protagonizadas por Gilgamesh (inmortalidad), Don
Quijote (Dulcinea), Lord Jim (el honor perdido) o Jasén (el vellocino de
oro).

*3 De hecho suele considerarse la transformacién del personaje en si como requisito deseable en
cualquier tipo de trama, en la medida en que la historia deberia enriquecer respecto al personaje,
el propio conocimiento de si mismo (Tobias, 1999, 43)
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En la trama de busqueda suele existir un coadyuvante
denominado compafiero, cuya aparicion suele darse al final del primer
acto, en el primer punto de giro. Es distinto al ayudante, propiamente
dicho, cuya colaboracién con el buscador presenta una implicacion
menor, pero cuyo efecto suele ser mas eficaz (el compafero suele
saber menos que el héroe, en tanto que el auxiliar o ayudante posee
mas informacion; uno acompafa, el otro proporciona claves para la
consecucion del sujeto/objeto buscado). El segundo acto de este tipo de
tramas es un mero puente entre el primero (que responde a las
preguntas “;Quién?” y “;Qué?”) y centra su razén de ser en la
respuesta a la pregunta “4Como?”, una vez que los “quienes” y los
“‘qués”, han quedado planteados. A partir de ahi podemos imaginar una
serie de obstaculos que separaran al buscador de su objetivo,
llevandole tal vez a situaciones limite en las que seria dificil imaginar el
éxito de su programa para, a medida que progresa el relato, provocar
un acercamiento a la meta, que como nos recuerda permanentemente
Tobias, no debera resultar “forzado™*. Finalmente, el tercer acto incluye
dos situaciones posibles:

a. Ellogro del objetivo programatico y sus consecuencias
b. El no logro del objetivo programatico y sus consecuencias.

Se da a menudo un “desplazamiento” entre lo buscado y lo
encontrado (la estatuilla de EIl halcon maltés (The maltese falcon; John
Huston, 1941)

“4 Este autor insiste mucho en la férmula “que lo casual, parezca causal”.
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Y 4

Fig. 3.5. Ejemplo de trama conectiva de busqueda (fuente: Warner
Bros. Inc. & Turner Entertainment).
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STANLEY KUBRIGK

2001 :

Fig. 5.4. 2001una odisea del espacio reproduce una version futurista
del Argos (fuente: Warner Bros. Inc. & Turner Entertainment).
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O bien éste encierra un elemento inesperado; Dulcinea es una excusa
para fundamentar una busqueda de metas mas ambiciosas como la
erradicacion de la injusticia y la defensa de los débiles; Conway en
Horizontes perdidos (Lost Horizon; Frank Capra, 1937) busca el sentido
de la vida, cuando “accidentalmente” descubre Shangri-La, que es a su
vez un MacGuffin, como el halcon de ceramica, el cual va a
proporcionarle muchas respuestas a las preguntas que se ha estado
haciendo en los ultimos afos...) y no siempre se encuentra lo que se
busca, sino que las consecuencias de la busqueda van mucho mas alla
de lo esperado por el buscador (pensemos en 2001 A Space Odyssey -
2001, una odisea del espacio-, Stanley Kubrick, 1968, por poner un
ejemplo de este “Argos” futurista, -como lo denominan Ballé y Pérez-
convertido ya en un clasico).

También la situacion 352 de Polti (recuperar), guarda relacién con
este esquema, si bien en un caso concreto: aquél en el que lo buscado
es algo que se perdid con anterioridad. Polti habla de un unico
personaje clave (el que recupera), mas un complemento (lo
recuperado). Situacion base de El héroe y la Ninfa de Kalidasa, la
segunda parte de Sakuntala. También de la Historia de Rama de
Bhavabouti (segunda parte de Un cuento de invierno) o de Pericles de
Shakespeare (Polti, 115).

Las tramas de persecucion

Si en el caso anterior lo importante eran los personajes y su evolucion
de cara a conseguir un objeto o sujeto, en estas, va a ser la accién y el
concepto de “caceria” lo que va a regir las prioridades del relato.
Dejaremos claro que no siempre el perseguidor se identifica con el
héroe y suele darse una constante que nos atrevemos a formular aqui:

Tanto si P = H (el perseguidor es el héroe) como si p=H
(el perseguido es el héroe) crece la tensién del relato, en
todas aquellas situaciones en las que la caza esta a
punto de llegar a su final.
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Por tanto es requisito indispensable que tanto en un caso como
en otro, se den situaciones en las que P (sea H o A = antagonista),
logre al sujeto/objeto que intenta escapar, si quiere conseguirse una
mayor respuesta en el espectador. Para ello, el peligro/beneficio de la
captura ha de quedar perfectamente definido durante el primer acto,
igual que las reglas de la persecucion. En cierta medida esto implica dar
pistas claras sobre los resultados de la captura en caso de producirse
ésta (carcel, muerte, matrimonio...), y suele presentarse un incidente
desencadenante que motiva al perseguidor a iniciar la persecucion, y
al perseguido a emprender la huida.

Para Tobias, no es, ni mas ni menos, que la version literaria del
popular juego del escondite (permanente filon de innumerables juegos
interactivos). Segun este autor es en la trama de la persecucion donde
antes se quiebra una de las reglas aristotélicas, la de que “la accion
define al personaje”, ya que en este tipo de tramas suele aparecer
accion cuya razon de ser en el relato no es otra que la de atraer la
mirada del espectador, aunque estas acciones por si mismas, revelen
poco o0 nada sobre los personajes implicados en ellas. A la caza del
Octubre Rojo (The hunt for Red October; John McTiernan, 1990) es un
exponente clasico de este tipo de trama, en la que suele existir un
elemento oculto al espectador, cuya revelacion justifica un quiebro
inicial o final —segun los casos-que orienta hacia el desenlace (el
comandante Marko Ramius va a utilizar la nave Octubre Rojo de
acuerdo a un objetivo especifico que iremos descubriendo a lo largo del
relato, y la especificidad de su programa le llevara a enfrentarse durante
una parte del texto tanto a sus oponentes como a los que espera
convertir en sus aliados —la flota americana-).

Polti destaca la importancia del castigo y del persojage fugitivo, en lo
que constituye su situacion 52. Considera esta trama reciproca de la
trama de venganza y admite en ella cuatro variantes:

A) Fugitivos de la justicia perseguidos por

bandidaje, delitos politicos, etc...
B) Perseguido por culpa de amor
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C) Héroe en lucha contra un poder
D) Pseudo-loco luchando contra  un
enajenador semejante a Yago

El supuesto C, desde nuestra clasificacion, excede este apartado
y se aproxima a la trama de intruso benefactor explicada mas adelante.

Las tramas de huida

¢ Qué diferencia habria entre una huida y una persecucion, desde
el punto de vista narrativo en nuestra clasificacion tramatica? En primer
lugar, en una trama de huida se parte de una situacion previa de
cautiverio Y rara vez el héroe no resulta ser el perseguido. Si asi fuera,
pareceria dificil que la trama no se convirtiera en una trama de
persecucion. En la huida, el personaje que huye debe ser aquel con el
que se identifique mas la audiencia y aunque puede darse una situacion
de persecucion en el relato, es la huida el objetivo y su planificacion lo
que sirve para construir el argumento.

El acto primero puede incluir los primeros intentos de evasion
que quedan frustrados, pero de los que el personaje saca la
cualificacion necesaria para conseguir el objetivo programatico, que es
la huida. El acto segundo se centra en los planes de fuga del héroe
(como convertir los objetos cotidianos en herramientas para facilitar la
huida, busqueda de aliados, deteccién de antagonistas encubiertos,
camuflaje de las vias de escape y de las propias intenciones del
personaje...) Finalmente en el acto tres se produce la fuga, cuyo
desenlace suele ser la libertad o la muerte.

Para Tobias, esta trama resulta complementaria de la trama del
rescate, que estudiaremos a continuacion y como ya hemos
adelantado, puede incluir una mini-trama de persecucion en el ultimo
acto. La distribucion de las proporciones es, por tanto, lo que la hace
diferente. Casi todo el denominado “cine carcelario” entra en esta
categoria, lo que abarca productos tan dispares como nuestra La Fuga
de Segovia (Inmanol Uribe, 1981), o la estadounidense The shawhank
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redemption (Cadena Perpetua) uno de cuyos principales aciertos sera
la permanente exposicion y camuflaje del artefacto de huida, a los
ojos del espectador, quien solo lo descubrira cuando lo hagan los
personajes antagonistas del evadido. Si el artefacto de huida no esta
elaborado con un minimo ingenio, a la trama solo le queda condensar
las expectativas en los argumentos morales, politicos o éticos de los
evadidos o aspirantes a serlo y se cae con facilidad en productos de
propaganda, generalmente zafios, como el de la citada pelicula
espafola, que trata de disimular la notoria falta de medios (y de ingenio)
con que fue producida, con un paupérrimo tono de docu-drama, falso de
principio a fin, como un caballo de carton.

Las tramas de rescate

En ellas, entre la figura del héroe y la del antagonista®, aparece
la de la victima, de cuya indefension y debilidad, no cabe esperar
mucho. En la trama de rescate, el héroe no huye, sino que ayuda a
escapar a la victima cuyo cautiverio, el espectador debe asumir como
injusto. El acto primero se centra en la relacion entre héore y victima, lo
que nos ayuda a entender mas el dolor de la separacion. Todo el acto
segundo se centra en la busqueda, a partir de pistas y falsas pistas.
Nuevamente detectamos un enlace con la situacién n° 35 de Polti, si
consideramos que “lo recuperado” puede ser una persona. Si el primer
nudo de trama lo marca la separacién entre el protagonista y la victima
(o capturado) del antagonista, al que denominaremos captor, el
segundo nudo viene dado por la reunion entre el rescatador (héroe) y
la victima, lo que suele implicar a continuacién un enfrentamiento
captor-rescatador, que suele ir aderezado con algun peligro creciente
para la victima.

La debilidad fisica de la victima esta corroborada con frecuencia
por una debilidad psiquica o llamémosle dramatica y es que, como
reconoce Tobias, en estas tramas, la victima es la parte mas débil del

** Como convencion utilizaremos siempre el singular, si bien se sobreentiende que pueden ser
varios los personajes asignados en cada funcion mencionada.
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triangulo (dramaticamente hablando), a lo mas “encarnacion metaférica
de lo que el héroe esta buscando” (1999, 113).

The silence of the lambs (El silencio de los corderos, Johnathan
Demme, 1991), es un ejemplo relativamente reciente y de los mas
brillantes, al que precedieron otros como The searchers (Centauros del
desierto; John Ford, 1956) o el mitico King-kong, que introduce, en la
version de 1977 una variante basada en el mito de La bella y la bestia
(Ballo, J. & Pérez, X; 1997). La version de Merian C. Cooper (1933)
circunscribe a la bestia al ambito de lo monstruoso lo que convierte al
relato en una trama de rescate tipica en la que Kong es claramente el
antagonista, en tanto que la version posterior de John Guillermin (1977)
dota al gigantesco simio de valores cuasi-humanos, lo que permite
situarla mas bien entre las tramas de amor redentor, donde el
antagonista (Kong) es en realidad un héroe oculto, que tapa con su
grandeza las miserias del verdadero antagonista (una sociedad
mercantilizada en exceso por la codicia humana). Como héroe unico en
estado puro, su inmolacion se explica desde un rudimentario, pero
eficaz y comprensible sentido de la proteccion hacia el débil (Jessica
Lange), que sin duda se sabe ganar el afecto del espectador.

El amor como elemento motivador del rescate, nos lleva a un
subgrupo mas concreto de tramas, herederas de la tradicion de Orfeo,
en las que la pérdida del ser amado se produce mas alla de la propia
vida. La muerte fisica del otro es el primer nudo de la trama y el objetivo
programatico del personaje, sigue siendo el reencuentro con el ser
amado mas alla de la vida. Taxondmicamente podemos entenderlas
como un puente entre la trama de rescate convencional y la amplia
familia de las tramas de amor. Tal vez no son tramas de amor en
sentido puro porque en ellas prevalece el concepto de rescate sobre el
de amor como motivo dominante, pero no cabe duda de que la decision
del héroe o heroina para desafiar incluso a las mas ocultas fuerzas de
la naturaleza para recuperar al ser amado, es en si misma el
desencadenante principal.
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La estructura de los tres actos guarda un parecido evidente con
la estructura de una trama de rescate:

amor intenso

[pérdida]

Caida del personaje / desafio

! '

[enfrentamiento con la muerte]

\

recuperacion del ser amado

Tefiida de tintes necrdfilos que son superados al alimentarse la
expectativa de que el ser amado puede volver a vivir, las tramas que
Ball6 y Pérez denominan de “descenso a los infiernos”, tramas
avérnicas si se quiere, gozan de una caracteristica que en cierto modo
las convierte en privilegiadas: son susceptibles de una sintesis muy
interesante entre la recuperacion del ser amado y la inspiracion creativa
(Ballé & Pérez, 1997, 291). Tal sintesis coloca al personaje en un plano
intermedio entre sus pulsiones naturales y sobre-naturales, entre la
sensualidad carnal y las mas elevadas aspiraciones espirituales, a la
vez que cumplen con la mas vieja aspiracion del ser humano, como es
la superacion de la muerte.

Las tramas de amor

En el cuento prodigioso, la obtencion de la princesa, toda vez
que el héroe ha derrotado a sus virtuales enemigos, se convierte en una
instrumentalizacion del amor que pasa a ser una mera recompensa (ver
en Propp, 1998, 449 y siguientes, sobre el papel de la princesa y las
pruebas que ésta exige para darse en matrimonio). No entendemos
este esquema como una trama amorosa en sentido exacto. Pocas son
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las peliculas y series en la que no se contempla el amor entre seres
humanos y en cualquiera de sus variantes, pero la mera aparicion del
hecho amoroso no convierte siempre a éste en el motivo dominante de
la trama.

Ademas, deben hacerse distingos oportunos entre las variantes
del amor porque no todos los amores siguen un proceso parecido, a
diferencia de lo que ocurre con las huidas, las busquedas o las
persecuciones. En su configuracion mas genérica, la mas preferenciada
al menos desde el culebrén latinoamericano® y algunas otras series de
emision diaria, si puede partirse de un esquema basico: la trama de
amor convencional que consistiria en crear una atraccion inicial y
levantar a la vez un gran obstaculo’. Los primeros intentos de
solucién fallan, pero sabemos que cuanto mas duro sea el camino, mas
grata se hara la llegada.

En el primer acto, los futuros amantes se encuentran, si bien el
reconocimiento entre ambos se da en forma de un extrafio sentimiento
que parece abocarles al enfrentamiento. Casi todo el segundo acto les
mantiene separados. El tercer acto narra la reunién e incluye el cierre
de todos los flecos que hayan impedido en el pasado tal encuentro. La
version tragica termina con la partida de uno dede los dos y la
consiguiente separacion final. El recorrido de los personajes puede
justificarse con una progresiva pérdida de la identidad individual de
ambos (al principio son opuestos, pero van cediendo en sus
planteamientos, hasta que el uno se convierte un poco en el otro y las
diferencias quedan superadas, como en The African Queen —La Reina
de Africa; John Huston, 1951).

El amor prohibido presenta substanciales diferencias. Para
empezar, el otro vértice del triangulo que hace de freno o antagonista,

“8 Junto a las novelas de kiosco tipo Jazmin.

*" En la aludida telenovela latina, el impedimento es con frecuencia de naturaleza econdmica y
muchas de las mas exitosas novelas de autores como César Marmol o Delia Fiallo lo resuelven
con la equiparacién econémica de los contendientes, merced a alguna genealogia escondida o
un golpe de fortuna. Sorprendente y explicativo a la vez.
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es indispensable o al menos, se convierte en mas necesario. Puede
actuar a ambos lados de la relacién bajo la forma de un viejo conflicto
de estirpes (caso de Romeo y Julieta, de Shakespeare tantas veces
adaptada con diferentes titulos), actuar como chantajista, ser la
personificacion de la sociedad que se opone a un cierto tipo de relacion
juzgada como reprobable, pero aun a costa de este personaje que
puede no tener cuerpo, los protagonistas (que suelen serlo por igual),
los héroes del relato, se enfrentaran al convencionalismo si es
necesario violando algun tabu (desafiando la tradicion familiar, en el
caso de Romeo y Julieta). Si en la trama de amor clasica el tono
humoristico suele ser frecuente, en la trama de amor prohibido resulta
practicamente implanteable (las situaciones cdmicas, si aparecen, se
dan en las tramas entreveradas a la principal o secundarias, como mera
férmula desengrasante).

Durante el primer acto no es necesario levantar ningun obstaculo
especial ya que la propia relaciéon prohibida es y debe ser el muro
infranqueable. Se profundiza aqui mas bien en la contextualizacion
social de la relacién, cémo la afrontan los personajes y qué pérdida
experimentan por el mero hecho de sentir que se gustan. El acto
segundo desarrolla la transgresion a la prohibicién. Ambos actos van
unidos generalmente por un nudo inevitable, el momento en que dan el
paso de unirse. A partir de ahi, los problemas se acumulan, no hay que
buscar muchos obstaculos, brotan por si solos. Con todo, suele darse
un momento de plenitud. Ambos personajes viven instalados en la
quimera de su amor y entonces surge el frio contacto con la realidad
(social, familiar, generacional...), el motivo (mucho mas dificil de
encontrar) que inicia su declive.

El segundo nudo de la trama suele saldarse con la separacion y
todo el tercer acto explica como afrontan ambos personajes dicha
separacion. Es frecuente que el texto incluya un capitulo en el que
quedan saldadas todas las cuentas morales merced al arrepentimiento,
el castigo, eftc...

244



Nuevas técnicas creativas en la elaboracion de guiones: introduccidn al estudio del ritmo...

El amor cambiante o voluble, segun Ball6o y Pérez, utilizaria un
modelo muy semejante al que opera en la obra de Shakespeare El
suefio de una noche de verano. Suele ser una trama de vocacion coral
dominada por la polivalencia de los personajes que son los héroes de
su propia relacion, pudiendo convertirse a su vez en los antagonistas,
los ayudantes, las victimas, los falsos héroes, los antihéroes, etc... en
las relaciones de los demas. Lo importante es que al final no todas las
relaciones fraguan. Surgen insospechadas relaciones nuevas vy
fracasan aquellas que al principio del relato nos fueron mostradas como
aparente punto de partida. Se da por tanto una cierta movilidad de los
objetivos y programas de los personajes. Este tipo de tramas aparece
con mucha frecuencia en las series juveniles tipo Al salir de clase o
Nada es para siempre y su esencia incuestionablemente poligama
suele justificarse por la incostancia del universo adolescente®®.

El amor redentor es otra variante de un amor imposible, pero en
el que no hay (no suele haber) transgresion moral en sentido estricto,
pero si un desequilibrio notable en los rasgos fisicos de uno de los dos
amantes, al que se representa como enfermo, deforme, a veces animal
o hibrido (de los pocos casos en los que, en efecto, habria restriccidén
moral) lisiado o extraterrestre, entre otros. Nos situariamos en lo que
Tobias ha denominado trama de la metamorfésis, por la transformacioén
fisica que a veces tiene lugar en uno de los personajes, no siempre
para bien (Dracula)®. El amor asi entendido puede pasar del
platonismo mas estricto que se mantiene inmaculado salvo que se
produzca algun cambio fisico en el amante deforme, a fuertes
relaciones carnales en los linderos del canivalismo como es el caso de
Dracula.

En el primer caso, la estructura aguantaria dificimente la
consolidacién de un amor tan desigual, pero el personaje que, al
principio, desde su belleza externa desprecia al personaje disminuido,

“8 En el adulto, el llamado complejo de Peter Pan, juega un papel parecido, frecuente en la
comedia urbana de los 80-90.

* Ball y Pérez prefieren glosar a este legendario personaje en las tramas de “intrusos
destructores” que nosotros hemos clasificado como “tramas malignas”.
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termina por enamorarse de sus valores morales y el personaje
disminuido, por su parte, evoluciona desde la crueldad consigo mismo y
lo que le rodea, hacia una renuncia total en beneficio del ser amado.
Renuncia que queda expresada en la asuncion de su derrota (en algun
momento, “la Bestia” deja marchar a “la Bella”). Cuando el personaje
deforme no llega a ver transformada su apariencia, suele ser sacrificado
ya que de otro modo, el personaje fisicamente bello se encontraria ante
el dilema de la renuncia reciproca hacia quien tanto amor y renuncia le
ha demostrado. Que el publico logre compartir con el personaje la
superacion de la repulsion fisica es aun mas dificil.

La clave de la trama consiste en mostrar como el personaje
recupera o alcanza su humanidad. Existe un encadenamiento de los
personajes que acaban superando sus diferencias (proceso de
alterizacion). En el primer acto se parte de la descripcion de una
maldicién, sin explicar su origen y se presenta al deforme como
presunto antagonista y foco de problemas. En el acto segundo tiene
lugar la progresiva aproximacion emocional entre los personajes que
cristaliza en el acto tercero con la vuelta al origen o la redencion por la
muerte. Se dice siempre que el espectador debe comprender las
causas de la maldicién y sus motivaciones mas profundas.

La seduccidn infatigable alimenta el mito de don Juan y todas
sus secuelas. Mas lejos en la historia, el mito de Zeus, seductor de
diosas y heroinas y burlador de la puritana Hera. Si el mito de don Juan
hubiera nacido en la época de la realidad virtual, seguramente no
habria sido mayor su persistente necesidad de suplantacién, de vivir
otras vidas. Don Juan es un aventurero que roba a cada mujer una
parte importante de su alma, valiéndose de cuantos engafios es capaz
de forjar su mente para alcanzar una seduccion que jamas le deja
satisfecho. En casi todas sus variantes, sin embargo, se muestra al final
su decadencia, como si el imaginario colectivo solo admitiera para €l un
desenlace en forma de castigo: es “Eros” en su huida de “Tanatos”, que
paradogicamente concluye el recorrido en su inevitable encuentro con
la muerte. La version femenina del don Juan aun se resiste a aparecer
en las pantallas, tal vez porque el mito responde a una caracteristica
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que hoy por hoy sigue siendo mas frecuente en el hombre que en la
mujer (véase trama de la mujer adultera). Casanova, Valmont y otros
personajes de la literatura insistiran en la faceta atlética del seductor
que el cine, algunas veces en tono de comedia, ha exagerado hasta los
limites de la hipérbole.

5.3. Tramas constructivas

Las tramas constructivas aluden, en cierto sentido y por decirlo
metafdricamente, al deseo innato en el hombre de emular a Dios. El
programa del personaje principal consiste basicamente en la creacién
de algo y en ese sentido estas tramas pueden tener algo de meta-
literario. A veces el personaje es colectivo, otras la creacion tiene lugar
en un Iébrego y solitario laboratorio. La naturaleza de la creacion puede
ser tecnoldgica, bioldgica, artistica, econdmica o politico-social.

Las tramas de aventura

La creacion aparece expresada en forma de viaje, un viaje por lo
comun lleno de desafios, a veces iniciatico, en el que el individuo trata
de construir desde cero un futuro muy diferente al que hasta ese
momento le ha tocado vivir. A pesar de lo cual no es una trama de
personajes, sino de accion pues es mas importante en estas tramas lo
gue ocurre, que a quién le ocurre.

Suele exigir entornos visuales que se perciben como alejados en
el espacio o en el tiempo, nuevos mundos, nuevos lugares a los que el
héroe acude en busca de fortuna. El cosmopolitismo de los ambientes
las convierte por lo general en tramas plasticamente atractivas. En el
primer acto, al héroe se le plantea un objetivo que tras diversos intentos
no logra cubrir. Entonces se da el hecho desencadenante que actua
como nudo entre el primer acto y el segundo. El segundo acto es
propiamente “el viaje” del personaje, pero en el primero se han
sembrado elementos que el héroe utilizara en los actos segundo y
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tercero. Como sefnala Tobias ésta es una trama para que el personaje
disfrute del viaje y no esta sujeta a las fatigas de la busqueda. Los tres
lenguajes en la versidon de los hermanos Grimm ejemplifica bien esta
trama. Un padre estricto impone a su hijo un modelo de educacion.
Veamosio.

El hijo se dedica a aprender sucesivamente y con tres maestros
distintos el lenguaje de los perros, de los pajaros y de las ranas. Tan
pronto ve el padre en qué ha invertido su hijo el tiempo, decide echarlo
de casa para que los criados acaben con su vida en el bosque, sélo que
los criados le dejan vivo. Ahi empieza el segundo acto en el que el
personaje utilizara sus hablidades en el lenguaje de los animales no
sblo para sobrevivir en el bosque, sino también para conseguir una
fortuna merced a la cual descubre a un segundo padre que le adopta,
hasta alcanzar —tras una serie de vicisitudes-, la dignidad de Papa.

En Europa, Europa (Agnieszka Holland, 1991), un joven
adolescente polaco, en los anos de la invasion alemana, es obligado
por su padre a abandonar el hogar familiar. En esta ocasion no como
castigo, sino para evitar que el muchacho y su hermano caigan en
manos de los nazis. La pelicula es una perfecta mezcla entre una trama
de aventura y una trama de maduracion (como veremos en el siguiente
epigrafe). El objetivo programatico es la autoconstruccion del yo, sélo
que aqui la aventura como tal, sélo merece ser explicada desde ese
crecimiento interno del personaje y sus peripecias, actian mas como
desencadenantes que como motivos principales. ElI muchacho,
efectivamente, aprendera varios idiomas (el aleman, el ruso y el de la
diplomacia), para salvar su vida y mimetizarse en un medio hostil contra
todo lo que huela a semitismo.

Las tramas de transformacion y maduracion

Inducen a los personajes a un cambio fundamentalmente
psiquico o de su percepcion de los valores, a diferencia de las tramas
de metamorfosis (amor redentor) en las que el cambio era
fundamentalmente fisico. Las tramas de transformacion pueden darse
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muy vinculadas a alguna trama de aventura de modo que se crea un
paralelismo entre el viaje geografico (exterior) del personaje y su
evolucion personal (interior).

La trama consiste en aislar una etapa critica en la vida del
personaje, momento en el que se opera el gran cambio. El catalizador
del cambio puede ser otro personaje, una circunstancia, una
anagnorisis, etc... El acto primero nos cuenta como es el personaje
antes del cambio y llega hasta un primer incidente desencadenante que
actua de nudo. A partir de ahi se inicia el segundo acto, en el que se
van mostrando progresivamente los efectos de la transformacion a
través de un autoexamen del personaje que dura hasta el segundo
incidente desencadenante o segundo nudo de trama, tras el cual
comienza el tercer acto. En el acto tercero el personaje comprende la
verdadera naturaleza de lo que ha pasado, cambia sus objetivos
iniciales y a menudo la tristeza no exenta de un cierto nihilismo, se
convierte en el alto precio a pagar por su descubrimiento.

Sobre este esquema inicial, la trama de maduracién
propiamente dicha, limita al personaje generalmente al cambio biolégico
de la adolescencia que incluye cambio fisico y puede guardar parecidos
con una trama de metamorfosis. En la trama de maduracion se
presenta al personaje sin objetivos fijos o claros, en una actitud
titubeante. En el primer acto se describe la inocencia y vida previa en
los momentos anteriores al acontecimiento catalizador. El acto segundo
narra el desconcierto inicial y la busqueda desesperada de soluciones
para, finalmente en el acto tercero, llevar al personaje hacia un nuevo
sistema de valores o hacia su rechazo. En general es importante
marcar el grado de aceptacion y la resistencia al cambio del personaje.
El cambio se da de manera gradual, no repentina.

En Secretos del corazén (M. Armendariz, 1996) el personaje
protagonista descubre la pre-adolescencia desintegradora desde el
submundo integrador de la infancia, a partir de hechos inconexos
profundamente connotadores de una realidad sexual (copulas entre
animales, actitud del personaje de la tia, etc...) En EIl increible Will
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Hunting (Gus Van Sant, 1999) se dan claves propias de una trama de
aventura en cuanto a que el personaje pasa por sucesivos maestros y
es desterrado por un psiquiatra (¢ substitutivo del padre en el imaginario
de un huérfano que lo es por partida doble), para reconciliarse con la
figura paterna (el psicologo interpretado por Robin Williams) y movilizar
sus conocimientos anteriores (lo que ha aprendido en la universidad de
la vida, en el grupo de amigos, etc...) para encaminarse a una meta que
no es otra que la de la autoaceptacion como “nifio prodigio”.

Es frecuente la aparicion de un rio para subrayar simbdlicamente
esa evoluciéon, ese paso entre dos fronteras (infancia-adolescencia;
adolescencia-vida de adulto). En Secretos del corazon, se reitera la
presencia de este elemento simbdlico, centrandose todo el énfasis en la
dificultad del paso entre las dos orillas, dificultad expresada en esas
piedras que sirven de puente, pero que el nifo no es capaz de superar
(si en cambio el muchacho adolescente).

En Europa, Europa, el cruce del rio por la noche coincide con la
accidental desaparicion del hermano del protagonista (no volveran a
reencontrarse hasta el final de la pelicula). A partir de ahi, habra de
enfrentarse en solitario a sus contingencias. El rio actua en ambos
casos como mera frontera visual, delimitadora entre las dos etapas. No
se suele dar una figura guia a la manera de Caronte, el barquero que
en la tradicion latina acompafaba al muerto en la transicién de una vida
a la otra®, pero si es la separacion de dos vidas, si se quiere,
claramente distintas la una de la otra.

Tramas de fundacién

Se basan segun Ballé y Pérez en el motivo de la tierra prometida,
si bien desde nuestro punto de vista, el modelo biblico que propone la
trama de Moisés en su travesia del desierto, puede darse tanto en una
trama de fundacibn como en otras (ejemplo claro de ello lo
encontramos, siguiendo a Ramonet en The Poseidon Adventure -La

%0 E] finado era enterrado con dos monedas cubriendo sus ojos, monedas que servian para pagar
al barquero Caronte, al llegar a la otra orilla.
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aventura del Poseidon, Ronald Neame, 1972- exponente del cine
catastrofista de los setenta inspirada en una trama del laberinto —
Ramonet 2000, 49 y siguientes). De hecho, la figura patriarcal del
Moisés no siempre aparece y en muchas de estas tramas se opta por
un personaje de naturaleza coral como demostracion de la importancia
de las aportaciones individuales en cuanto que factor “constructivo”, lo
que no quiere decir que cuando existe en el texto, la figura del lider se
revela indispensable. Un Moisés o un Eneas utilizado como motor de
una trama fundacional, juega siempre con la tension entre los deseos
personales y las obligaciones colectivas.

Mas alla de La Eneida de Virgilio o del Exodo israeli, modernas
versiones del patriarca y su pueblo en la conquista de nuevos territorios
nos han sido mostradas tanto en cine como en television, a través de
géneros especialmente idoneos como el western. El lider, en una
primera fase del relato, se niega a admitir su condicion, quiere ser uno
mas en la comunidad, pero las circunstancias le empujan a una
investidura marcada por los acontecimientos, en la que acepta los
designios (divinos, democraticos, etc...) que le otorgan su estatus. A
partir de ese momento se inicia una doble lucha dentro y fuera de la
comunidad. En tanto que personaje mitico es reflejo de la sociedad a la
que representa o mas especificamente de lo que esa sociedad no es,
de sus anhelos, de sus carencias... Por ese motivo debe enfrentarse a
los suyos, a la molicie que les domina, siendo uno de sus primeros
objetivos programaticos conquistarles plenamente.

El segundo acto es el viaje, a veces un viaje estatico
representado en la construccion fisica de una unidad territorial, el
pueblo, la comunidad... Infinidad de peligros externos la acechan, y
como decimos, muchas veces el enemigo esta en casa, reclamando su
parcela de poder, pactando si es preciso con sus enemigos. El tercer
acto lleva aparejada una situacion en la que se percibe como
equidistante la posibilidad de que la sociedad recién creada venza a sus
enemigos o sea devorada por ellos.
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Inevitable recordar aqui la serie de TV norteamericana La casa
de la pradera, protagonizada por el conservador y ya fallecido Michael
Landon. La serie, recordemos, se vertebraba alrededor de las vivencias
de la familia Engels (curiosa eleccion del apellido) y los espectadores,
cada semana, asistian al crecimiento de aquella ciudad pionera surgida
en las azarosas tierras del Oeste americano. La vida en los carromatos
sembrada de incertidumbres tales como la voracidad de una serpiente o
el ataque de un escorpién; la construccion de las primeras viviendas
estables; la organizacion politica interna de la comunidad; la llegada de
conquistas tecnoldgicas tales como la imprenta, el telégrafo, el teléfono,
las vias ferreas... Todo crecia como en una simulacion de ordenador
(las cuales, por cierto, recurren con frecuencia al motivo —no diremos
trama- fundacional, lo que nos reitera su importancia como constante
tematica en nuestra cultura audiovisual).

La creacion de lavida

Fuera de los procedimientos sabiamente establecidos por la
naturaleza, es otra gran ambicion secreta de la Humanidad, plasmada y
tal vez sublimada en mitos tales como el fuego de Prometeo, o el
laboratorio del doctor Frankenstein. Si en la trama fundacional, la figura
del lider podia actuar como vicaria del poder divino, en las tramas de
creacion de la vida, el hombre juega definitivamente a convertirse en
Dios. Nuestro héroe quiere ser Demiurgo, Ordenador Supremo y
desafia a las fuerzas de la naturaleza para dar vida al barro, pero ya sin
el ocultamiento de la metafora, sin la suplantacion del significado por un
significante de naturaleza ambigua. El genio sufre el éxtasis bajo la
admiracion de su propia obra. Pero tarde o temprano el personaje
creado reclama su independencia con respecto al creador, como un
hijo que decide abandonar el hogar, o la obra artistica que rebasa en su
significacion las ambiciones de quien un dia se atrevio a sofarla. Unas
veces la propia fragilidad del “creado” (Pinocho) da pie a los conflictos
que urden la trama; otras por el contrario, la excesiva fuerza de este
personaje y tal vez su torpeza en la comprension de las normas
(Frankenstein), ponen en peligro a cuantos a él se acercan. A veces,
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fragilidad y peligro se entreveran de manera difusa (Eduardo
Manostijeras).

Tras un primer acto, el acto de la creacion, diriamos y tras un
segundo acto, el de la emancipacion, se da un tercer acto que suele
tener como fundamento la religién (del latin religo-are) en su acepcion
mas etimoldgica de re-unién con el Creador, bien en un sentido literal
(caso de Pinocho o de Eduardo Manostijeras), bien a través de la
muerte mediante quiza algun elemento de naturaleza catartica, como lo
es el fuego.

El “creado” puede compartir con la propia sociedad el papel
antagonico cuando ésta no esta preparada para recibirle y prefiere
juzgarlo, condenarlo y ejecutarlo sin darle opcién a un cambio, ni a
expresarse de modo alguno. En la variante infantil, al menos en
Pinocho, no se da esta ambiguedad en el personaje. Blade Runner
(Ridley Scott, 1982), emblematico titulo del dultimo cuato del siglo XX,
profundiza en la similitud de inquietudes entre el creador y el ser
creado, aunque se trate de una trama de persecucion®’.

El “creado” genera situaciones de peligro y conflicto, es decir de
tension, cuando se plantea su presencia en el ambito social.
Pigmalion®? se pone en evidencia ante la mirada observante de su
creador, el erudito e inflexible profesor Hyggins. Llega a darse incluso,
en este ultimo caso, un intercambio de roles, una alterizaciéon en un
segmento del texto en el que los personajes sociales dan tacitamente la
razén al “monstruo” y el creador se transforma temporalmente en el
nuevo monstruo, a los ojos de los demas, porque la creacion ha
superado en humanidad el disefio inicial. En otras palabras, el creador
no contaba con que el corazoén de su obra, forjada a su propia imagen y
semejanza, comenzaria a latir con ritmo propio.

% Como queda expresado en el libro de Tobias, la trama rara vez se presenta en estado puro; lo
hace mas como motivo dominante, acompafiada —contaminada si se quiere-, de otros motivos
secundarios.

%2 Nos referimos a la obra de B. Shaw que recupera el mito del escultor chipriota del mismo
nombre, que cinceld una estatua de marfil la cual cobr6 vida.
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5.4. Las tramas destructivas

Por contraposicion a las anteriores, este tipo de tramas se
basa en la aparicion de un personaje que puede actuar como
antagonista o antagonista protagdénico y cuyo programa se basa en la
destruccion, entendida ésta las mas de las veces como desarticulacion
del juego de relaciones establecidas entre los personajes,
desarboladora del orden social sin que ello suponga una propuesta de
cambio a favor del progreso (sino mas bien lo contrario), en definitiva,
sumision de los intereses de la mayoria a favor de un individuo tiranico,
megaldémano y frecuentemente paranoide o simplemente enemigo a
muerte de un héroe al que previamente hemos aceptado como reflejo
de un orden moral compartido por la mayoria de los espectadores.

Opera siempre como el mecanismo de una balanza: en uno de los
platos se situa el ser destructor (antagonista); en el otro, el ser
protector (héroe).

Tramas de venganza

Suele decirse de la venganza que es un plato que se sirve frio lo
que en principio situaria este tipo de tramas en el plano de lo apolineo,
de la mesura, del calculo mas racional. Y en efecto es asi porque una
reaccion espontanea, de sangre caliente, a lo que se considera una
afrenta, tiene mas de defensa que de venganza. La venganza fermenta
del odio, por lo que es indispensable que el agraviado sufra el agravio
lo mas posible, antes de decidirse por la eliminacién del agraviador. El
esquema narrativo es uno de los mas clasicos e invariables, segun nos
recalca Tobias.

En el primer acto tiene lugar el agravio, que puede ir de la simple
ofensa al crimen mas brutal o a la fechoria mas injusta. Se establecen
diversos niveles de competencia para los distintos personajes que son
esencialmente el héroe (vengador), el antagonista (agraviador) y una
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victima inocente (agraviado),cuando no se trata de un agravio directo
sobre el propio héroe. Polti distingue entre “venganza después de un
crimen”, que solo afecta a los dos oponentes y “venganza entre
parientes”, donde junto al vengador y al culpable, encontramos el
recuerdo de la victima.

Ademas, actuan otros personajes espureos algunos de los
cuales hacen de frenadores (policia, jueces, familiares que invocan el
sometimiento a la ley o a unas reglas concretas, etc...) Durante todo el
segundo acto tiene lugar la gestacion de la venganza, tanto mas
sabrosa cuanto mas inteligentemente planeada. Tanto mas tolerable
como injusta y dura haya sido la situacién del agraviado a consecuencia
del agravio. Si el primer nudo de trama lo constituye la consumacion del
agravio, el segundo tiene lugar con la consumacion de la venganza que
abre la puerta al tercer acto en el que se explican las consecuencias de
la venganza, se produce un regreso a la legalidad por parte del
agraviado y se justifican y cierran todos los flecos de la puesta en
practica de su programa narrativo.

Uno de los aspectos mas inquietantes de la trama de la
venganza reside en su ambigliedad moral. Como reconocen Tobias y
otros, estra trama funciona cuando se ha conseguido implicar realmente
al espectador en la problematica del agraviado, cuando hemos logrado
transmitirle la idea de que lo que esta ocurriendo en la imagen podria
haberle sucedido a él/ella, por lo que esperamos una identificacion
plena con nuestro héroe. Al hacerlo, convertimos al tranquilo ciudadano
medio en un alentador de los mas bajos instintos, le obligamos a desear
la violencia, a decir: “jmatale, matale...!”, aspiramos a revolver de arriba
abajo si es preciso, su escala de valores. Ni mas, ni menos. Es cierto
que cualquier partido de futbol con la temperatura ambiente
medianamente caldeada presenta algunos de estos elementos. Pero no
todos.

La vuelta al orden en el transcurso del tercer acto, no siempre se

da y en todo caso no deja de ser un receso cinico llamado a dar un
vuelco a la ética de la historia. En The Godfather (El Padrino, F.F.
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Coppola, 1972) asistimos a una vendetta mafiosa que se va tifiendo de
rojo y que nada mas puede concluir con la eliminacion del contrario.
Solo que aqui, el cinismo se convierte en ironia a traves del montaje
paralelo entre los crimenes consecuencia de la venganza y la
“sacralizacion” de una ceremonia religiosa en la que se bautiza a un
futura continuadora de la estirpe de matadores que es la familia de los
Corleone. El castigo para el vengador (o si se prefiere, la pérdida por su
venganza), la encontramos en la secuencia final, donde percibimos
claramente que el personaje no hallara descanso hasta la tumba,
habiendo convertido su vida en una mentira que intenta a duras penas
ocultar a su propia esposa. Las otras dos entregas de la saga, por lo
demas, utilizan una arquitectura muy similar (pensemos en la muerte
final de la hija y el grito sordo de Michael Corleone).

Las tramas de rivalidad

Si las tramas de venganza tienden a presentar una estructura
triadica, las de rivalidad se basan en el enfrentamiento bipolar. Entre el
protagonista y su antagonista (rival) se parte de un equilibrio de
fuerzas, asi como un espacio que se constituye en objeto de la
disputa. Puede ser el éxito, el poder, el dinero, el amor de terceros,
etc...

Un caso ambiguo entre la rivalidad y el amor se daria cuando el
objeto de la disputa es el amor de una persona. La historia es contada
siempre desde uno de los dos personajes que se erige como principal y
desde el primer enfrentamiento, que coincide con el primer punto de
giro o nudo, las curvas de poder entre los dos rivales presentan fases
opuestas.

En el primer acto, los personajes que se van a enfrentar a lo
largo de la historia, pueden ser presentados como amigos, incluso
puede que esos lazos de amistad sean especialmente profundos, lo que
hara aun mas dramatico el enfrentamiento. Lo normal es que el
antagonista (del héroe) acceda a un nivel superior de poder tras el
primer choque, en tanto el héroe cae vertiginosamente. Una vez ha
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tocado fondo, el héroe se levanta, su caida le ha servido al menos en el
aspecto competencial y entonces comienza su recuperacién. Hacia la
parte central del texto el antagonista y el héroe vuelven a encontrarse,
sin que exista aun enfrentamiento, que sélo se presagia. Desde ese
punto, el antagonista empieza a estar preocupado por su futuro. En el
segundo nudo de trama, se da el segundo enfrentamiento con la victoria
del héroe y todo el tercer acto explica las consecuencias de ese
segundo enfrentamiento que suele tener caracter decisivo.

La novela Ben-Hur del general Lewis Wallace, a partir de la cual
William Wyler rodé la pelicula del mismo titulo en 1959 (de la que Fred
Niblo habia realizado una versién muda en 1926, para la MGM) es un
ejemplo emblematico de este esquema narrativo y de su sodlida
aceptacion por el publico cinematografico y audiovisual. La pelicula
incluye una relacion previa de amistad contada en abismo, segun la
cual los personajes contendientes, Juda Ben-Hur y el tribuno Messala
compartieron una juventud comun. Los lazos se estrechan aun mas a
través del interés sugerido de Messala por la hermana de Juda. A raiz
de una discrepancia politica referida a la presencia Romana en tierras
de Galilea (Ben-Hur es judio, Messala romano), Messala utilizara un
desafortunado accidente para acusar a Ben-Hur de atentar contra la
vida del gobernador romano en la region. Juda es condenado a galeras,
pero durante una batalla naval, a dos pasos de la muerte, salva la vida
de un general romano que decide tomarlo en adopcién. Beh-Hur se
dedica a las carreras de cuadrigas llegando a convertirse en campeon.
Vuelve a su tierra natal y tras competir en una carrera contra el propio
Messala, carrera que tiene mas de combate sin ley que de competicidon
deportiva, el tribuno Messala muere con sus propias armas al intentar
sacar de la pista con las peores artes, la cuadriga de Ben-Hur. La
victoria de Juda sera amarga, pues en su lecho de muerte, Messala le
confiesa que la madre y la hermana de Ben-Hur, a las que éste
sospechaba muertas, viven desde hace tiempo en el valle de los
leprosos, afectadas por la enfermedad. Todo el tercer acto se dedica a
resolver este ultimo quiebro de la historia quedando cerrada la trama de
la rivalidad.
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Desde Cain y Abel, las tramas de rivalidad han gozado siempre
del favor del publico y hoy es sistematicamente empleada en las series
de televisidon por su profundo poder cohesivo. Una rivalidad mantenidad
con quiebros y requiebros a lo largo de un centenar de capitulos,
parece garantizar —en ausencia de otros facores decisivos- el interés de
los espectadores por verificar un desenlace que las mas de las veces
esperan. Desenlace que suele resolverse casi siempre (en television) a
favor de Abel o lo que suele ser mas lucrativo, con una reconciliacién
fraternal.

Las tramas de desbordamiento proponen siempre un
personaje de naturaleza contradictoria, generalmente estimulado por
otro para dar un gran salto que lo convierta en poderoso. Tobias
distingue entre tramas de exceso, de ascenso y de caida, mientras
ball6 y Pérez que como dijimos se han centrado mas en las
caracteristicas del personaje, prefieren hablar de tramas basadas en el
ansia de poder.

Estas tramas retoman uno de los viejos filones de la tragedia
griega: el cambio de fortuna. Cambio que es impulsado por el propio
personaje como ocurre en Macbeth de Shakespeare, si bien esta linea
argumental llega a ser una constante en la obra del autor inglés.

Se suele partir de dos premisas:
a) La fascinacion que produce en el espectador la pérdida de
limites del personaje (la némesis).
b) El miedo al infortunio compartido por espectador y personaje
y que no deja de ser ultimo antecedente causal en la
conducta del personaje ambicioso.

Para la que denomina trama del exceso, Tobias identifica otros
dos personajes con funciones especificas: el villano, que actua como
revulsivo en la conciencia del ambicioso, alimentando en él
expectativas desmesuradas (obviamente con la idea de sacar partido
por lo que interesa que exista una cercania entre ambos —como ocurre
con lady Macbeth-).
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En el primer acto, el ambicioso mantiene en estado de crisalida
sus impulsos. Es un sujeto cotidiano, cualquiera de nosotros. Sus
miedos y preocupaciones son las nuestras. Se siembran pequefios
indicios de esas preocupaciones en su proceder diario. Entonces, surge
alguna propuesta o situacién capaz de cambiar por completo el destino
del ambicioso (la manzana del paraiso). Es el primer nudo que
intersecciona los dos primeros actos. El personaje cercano al
ambicioso, su revulsivo (Eva), se entera de la propuesta y en lugar de
intentar desalentarla, fomenta en el ambicioso la creencia de su
consecucion.
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Fig. 5.5.- Ciudadano Kane refleja la doble vertiente moral del
personaje (fuente: Manga Films).
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NOMINADA
g %% AL “OSCAR” E\b
“Mejor el sQYon ViAo
* Mejor Pelicula
= Mejor Director EXTRANJERA

+ Mejor Guién
= Mejor Actor
{Vittorio Gassman)
* Mejor Musica
= Mejor Montaje

Un film de

ETTORE SCOLA

VITTORIO GASSMAN ¢+ STEFANIA SANDRELLI * FANNY ARDANT

Fig. 5.6. La familia, trama dialéctica que nos muestra dos mundos
en oposicion. La casa, el hogar familiar, permanece impasible ante
los cambios del mundo que evoluciona (Fuente Video Mercury Films,

S.A)
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Durante el segundo acto, el ambicioso va perdiendo
progresivamente el control de si mismo. Al principio intentara ser fiel a
alguna regla que justifique la ética de su comportamiento, pero tarde o
temprano acabara poniendo en practica la maxima maquiavélica de que
“el fin justifica los medios”. Se cuenta aqui, como afecta al personaje
esta pérdida de control sobre si mismo y como los otros personajes van
tomando conciencia de ella, percibiendo al personaje sin control como
potencialmente peligroso. El segundo nudo de trama viene dado por un
nuevo giro que debe orientar la historia en una de estas dos
direcciones:

a) La destruccion completa
b) La redencion total

Los “excesos” del personaje deben ser planteados con
inteligencia o de otro modo se producira un rechazo inmediato en el
espectador. Aristoteles insistia de lo peligrosos que pueden llegar a ser
los extremos; Tobias, nos lo recuerda: el personaje ha de ser
excesivo, el enunciador, no. El espectador debe aceptar que él en
esa situacion podria llegar a actuar como el personaje sin que eso
destruya su autoestima, so6lo un publico de psicopatas aceptaria un
juego sin mas reglas que la destruccion per se. En Citizen Kane
(Ciudadano Kane, Orson Welles, 1940) Welles consigue comprender al
personaje hasta hacer que el publico sienta una cierta lastima por su
empobrecimiento moral (frente al enriquecimiento en su fortuna).

Es importante destacar que, en estas tramas, el verdadero
antagonista es el yo interno del personaje protagonico, su lado mas
ruin. Sus otros enemigos externos, lo son solo incidentalmente, en
momentos concretos de la historia.

Tramas malignas

Incluimos en este epigrafe las tramas de intrusos destructores,
analizadas por Ballé y Pérez y en general, todas las que giran en torno
a un personaje de fuerte poder desintegrador y en las que se analiza su
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capacidad para propagar el mal. Son por tanto opuestas a las tramas
mesianicas que hemos preferido situar entre las tramas catarticas.

La denominacién, por otro lado, es meramente operativa, aunque
las connotaciones “oncoldgicas” del término “maligno”, junto a las
biblicas, enriquecen su sentido. Se nos dibujan en ellas personajes
oscuros, que como el cuerpo negro, absorben la energia del relato y de
los otros personajes (también la del espectador, que les ve venir).
Siembran la destruccion y la ruina alli por donde pasan. A veces de
forma sutil, destrozando una familia, otras por medio de un armagedon
debastador.

Hay un punto ilégico en estos personajes que no se da en otros
personajes destructivos, ya que el maligno, si bien puede tener un fin
ultimo, éste es mas bien una justificacion, un esfuerzo por hacerlo
comprensible. En realidad, opera siempre desde el mal por el mal
mismo, es el espejo, el reciproco de un auténtico mesias y a veces
juega a los disfraces presentandose bajo el aspecto de un salvador.

Con este perfil, el personaje de Dracula como tal, s6lo encajaria
en algunas de sus versiones. Dracula tiende a ser representado (y ahi
coincidimos mas con Tobias), como un ser torturado que en el fondo
busca su liberacién a través de la muerte. Se le sobrerentiende una
cierta capacidad de amar, tal vez heterodoxa, alejada de lo habitual y, si
se quiere, poco higiénica. Los personajes malignos, draculescos o no,
decimos que son de naturaleza psicopatica porque no necesitan
argumentos morales como no sea para salvar el palmito en una
situacidén concreta. Nacen para ser odiados por el espectador. Son en
cierta medida un tétem sobre el que se arroja toda la carga visceral del
ojo. Reflejan algo profundamente arraigado al comun de las culturas,
son la expresion del miedo a un vacio sin posibilidad de retorno, que
cada religion, cada creencia ha dibujado a su manera en el transcurso
de los siglos. Hoy, los medios de comunicacién contintan reflejando su
presencia tal vez como forma de advertirnos de un peligro abstracto,
definible solo a través de elementos metafdricos.
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En Duel (El diablo sobre ruedas, Steven Spielberg, 1971),
asistimos a un “duelo” entre un camién conducido por alguien a quien
no llegamos a ver nunca y un pobre viajante que intenta quitarselo de
encima a lo largo de su itinerario. El maligno aqui insiste una y otra vez,
en peripecias cuyo riesgo para el viajante progresa en una unica
direccion, la de la destruccidn de la victima. Y no hay nunca un motivo
(por lo que no podria hablarse de trama de rivalidad o de trama de
venganza), es irracional y eso lo hace imprevisible y doblemente
peligroso.

En Pacific Heights (De repente, un extrafio; John Schlesinger,
1990), una pareja joven que acaba de adquirir una casa antigua, para
rehabilitarla y fundar en ella su hogar, decide cubrir los gastos iniciales
que genera su aventura, alquilando la primera planta del edificio. Pero
el inquilino resulta ser un individuo indeseable, cuyo comportamiento
irracional no parece perseguir un objetivo concreto, sino tan sélo hundir
a toda costa la incipiente felicidad de la pareja. Como vemos, en este
tipo de tramas se eluden con frecuencia los “por qués”.

El polimorfismo del intruso cubre un arco bastante extenso:
monstruos, extraterrestres, armas de destruccion masiva, virus
biolégicos o informaticos, etc... e incluso, como se sefiala en la obra de
Ballo y Pérez, se da con cierta frecuencia en el cine clasico, una versiéon
miségina en la que la pareja estable es “agredida” y saboteada por la
aparicion de una explosiva belleza femenina de alto voltaje sexual, que
s6lo persigue demostrarse a si misma y a los demas, su poder para
derribar los mas infranqueables muros del amor. Cuando lo ha
conseguido, prescinde por lo general del amante y huye en busca de
una nueva presa, como una amantis religiosa que literalmente se lleva
consigo la vida del macho, en este caso la vida quebrada cuyas
realizaciones han quedado para siempre fuera del alcance del
personaje, como en una especie de nueva pérdida del paraiso.

Curiosamente, esta figura femenina del maligno sucesora de

Lilith, que tiende a desaparecer en el cine de hoy o en todo caso a
transmutarse en su version masculina (mas acorde con los tiempos y la

265



Nuevas técnicas creativas en la elaboracion de guiones: introduccidn al estudio del ritmo...

igualdad de los sexos), no ha abandonado por completo su presencia
en la pequefia pantalla. Hemos comprobado que sigue siendo un tema
recurrente en series de argumento juvenil como Al salir de clase. Fuera
de nuestras fronteras, la estadounidense Dawson crece (Dawson
Creek), también ha utilizado algunos de estos recursos.

En narrativa audiovisual, generalmente mas en los ambitos
creativos que analiticos, suele utilizarse con cierta frecuencia la
expresion “descenso a los infiernos” para referirnos a segmentos
parciales de una trama, en los que el personaje ha de enfrentarse a una
dura caida que le va a permitir resurgir como al ave Fénix, a partir de
sus propias cenizas, para finalmente resolver sus conflictos o perecer
en el intento. Estos descensos parciales son muy frecuentes en algunas
tramas catarticas, de modo que al analizar éstas volveremos mas en
profundidad sobre el asunto.

Las tramas-tipo objeto de nuestra clasificacion, han de cumplir el
requisito de perdurar en toda la unidad del relato®® y de hacerlo en
términos de preferencia jerarquica con respecto a las otras tramas con
las que comparte espacio. Si no es asi, estariamos hablando de
subtramas o tramas secundarias.

5.5. Las tramas dialécticas

Consisten en oponer personajes 0 grupos de personajes,
situaciones u otras circunstancias, al objeto de establecer una relacion
entre el espectador y el texto. En esa relacion, el enunciatario ha de
juzgar sobre los “términos contrarios” establecidos en el texto y por lo
general, se espera que su reflexion vaya orientada en la direccién
propuesta por el enunciador.

%% Si bien para el caso de una serie televisiva aceptariamos como unidad del relato el capitulo o
episodio.
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Viejo versus nuevo

El western ha utilizado con frecuencia lineas argumentales
referidas al contraste entre lo moderno y lo antiguo, como forma de
poetizar sobre el paso del tiempo. Todo un subgénero denominado el
southern, cuyo exponente mas popular lo constituye sin duda Gone with
the wind (Lo que el viento se llevo, Victor Fleming, 1939), sobre el best-
seller de Margaret Mitchell. También estas tramas presentan una
vinculacion profunda con la tematica del cambio de fortuna y existe casi
siempre en ellas una profunda vinculacién entre los personajes y la
tierra, entre el espacio (en el que suceden los hechos) y el tiempo (que
se nos muestra a través de sus demoledores efectos sobre las cosas).

El audiovisual esta plagado de obras de tematica chejoviana, en
las que se nos muestra la decadencia de una familia generalmente
acomodada, la pérdida de sus recursos materiales y la llegada de un
orden nuevo que les urge a la reconversion. En ellas se representa el
espacio, generalmente “la casa”, casi como un personaje mas de la
trama, con su propia evolucion si no psicologica, si diremos efectiva,
que se muestra en lo perceptual: en el primer acto, la casa es el lugar
de acogida, supremo refugio de los personajes de carne y hueso,
aparentemente inmune al paso del tiempo, que ha existido, existe y
existira mas alla de la propia historia que se nos narra. En el segundo
acto el espectador descubre que ese espacio privilegiado no es inmune
al paso de los afos y sus circunstancias, como habia quedado
insinuado al inicio de la trama. El tercer acto representa a menudo la
“muerte” del hogar, dejando en orfandad a sus antiguos moradores.

En otras ocasiones, el espacio no domina la accién, pero la
enclaustra de un modo que puede llegar a ser claustrofébico. Y los
personajes en decadencia, buscan en la tierra y en el espacio, el ultimo
reducto de su subsistencia, su verdadera razon de ser. Y cuanto mas
antagonico es su discurso con la realidad de los tiempos que corren,
mas profundo se muestra ese supuesto amor al espacio o sus confines,
como los lares del hogar, los familiares y amigos desaparecidos, etc...
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La famiglia (La familia, de Ettore Scola); Il gatopardo (El
gatopardo, de Luchino Visconti); Sunset Boulevard (Billy Wilder, 1949);
Viskningar och rop (Gritos y susurros, de Ingmar Bergman, 1972);
Interiors (Interiores, de Woody Allen, 1978), etc... son apenas una breve
muestra de grandes peliculas construidas a partir de este esquema,
pero curiosamente la ficcion televisiva también ha mostrado grandes
ejemplos en “seriales”, basados 0 no en obras literarias precedentes,
pero que han dignificado los formatos de ficcion televisiva por encima
de prejuicios ignorantes: Brishead Revisited (Retorno a Brishead,
Granada TV), Upstairs, downstairs (Arriba y abajo, BBC), La saga de
los Rius (TVE), A voluntad de Dios (co-producciéon franco britanica
emitida por TVE en los afios 80), etc...

En cine se utiliza con mucha frecuencia la analepsis para narrar
argumentos tales como la bancarrota de una familia, la desintegracion
de una estirpe o la desaparicion de una pequena comunidad de
pobladores que en otro tiempo disfrutd6 momentos de plenitud, como los
han disfrutado dinastias, naciones y culturas enteras. Lo que intentan
trasmitir estas tramas es precisamente la sensacion de irreversibilidad
del tiempo, a veces mirando al futuro en lo que podria ser una loa al
progreso, otras con clara nostalgia del pasado en una elegia para
muchos perversa. ;Y qué mejor vehiculo que la television, donde no
existe obligacion de comprimir tanto el tiempo, donde es posible darle al
espectador la sensacién de que percibe en los personajes un devenir
mas o menos paralelo al suyo? Es, ya lo hemos dicho, un modelo muy
explotado por el medio televisivo en afos anteriores, y que
posiblemente lo seguira siendo en afos venideros. La fragmentacion
por entregas hace menos pesado el discurso y el flash-back, que a
veces se utiliza, no es tan necesario.

En un orden bien distinto, peliculas como El angel exterminador
(Luis Buriuel, 1962) muestran esa decadencia unida al instinto gregario
de la vinculacion al espacio, de un modo no tan diferente al modelo
clasico, como pudiera pensarse a primera vista. Faltan tal vez los nexos
l6gicos que en las otras narraciones mencionadas explican las razones
de este comportamiento (es mas facil comprender la resistencia al
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cambio del principe de Salina en la novela Il Gatopardo de Lampedusa
o los intentos de Liudiov Andreievna por no perder la maravillosa
mansion en la que tuvo una infancia feliz alejada de privaciones, en El
jardin de los cerezos de Chéjov, que compartir con los invitados de la
mansion que nos muestra Bufuel en El angel exterminador, esa
inexplicable agorafobia que les impide traspasar el umbral de la casa).
Pero aun faltando las relaciones causales, se percibe la clara intencion
del enunciador de someter a contraste el anacronismo de sus
personajes en la realidad que les envuelve, premisa original de estas
tramas dialécticas.

Martir versus tirano

Empecemos senalando que este tipo de tramas roza los limites
de las tramas mesianicas, explicadas en el apartado de tramas
catarticas. El unico argumento que nos parece puede justificar el
desglose en dos tipos distintos, dentro de categorias diferentes es la
componente estructural. Como sefiala Steiner (y recoge el libro de Ball
y Pérez, 1997, 104), la tragedia de Antigona aglutina la esencia del
enfrentamiento entre contrarios, a través de cinco piezas clave: el
conflicto sexual (mujeres versus hombres); el conflicto adolescente
(juventud versus senectud); el conflicto aislacionista (el individuo versus
la sociedad); el conflicto religioso (lo humano versus lo divino) y el
conflicto vital (vivos versus muertos).

En estas tramas se da preferencia al individuo y su lucha sobre
los efectos reales de la misma. En Antigona, Creonte ha mandado
enterrar viva a su sobrina (Antigona), que no puede soportar el miedo a
ser emparedada viva en su tumba y se suicida. La inmolacién del
personaje principal envolvera a Creonte en una espiral de desgracias
como recompensa -ironicamente hablando-, a su soberbia: su hijo
Hemon (enamorado de Antigona) se quita igualmente la vida; su
esposa Euridice se pierde en la locura. Todo parece el resultado de un
efecto dominé de naturaleza tragica, iniciado por un acto innoble (el
castigo injusto de Creonte a Antigona por haber enterrado a su
hermano Polinice) e indefectiblemente marcado por el fatum.
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Lo esencial sera la “critica a las injustas leyes de los hombres”
(op. Cit. 110), como ocurre en muchas de las tramas judiciales en las
que un abogado, sin ser martir como Antigona, se entrega a la defensa
de un inocente al que todos consideran culpable. Unas veces
conseguira su objetivo (Twelve angry men; Doce hombres sin piedad;
Sidney Lumet 1957, sobre una pieza dramatica escrita por Reginald
Rose para la TV); otras no (Paths of Glory, Stanley Kubrick, 1957). El
caso mostrado podra ser incluso un alegato en contra de una
determinada ley que el enunciador considere injusta, como ocurre
claramente en Dead man walking (Pena de muerte, de Tim Robins,
1996), alegato dirigido no solo a los personajes del drama sino mas alla
de los limites de la pantalla, hacia el lado del enunciatario. Caso similar
al descrito por Porlti en el supuesto n° 33, que él denomina “error
judicial” y que admite 4 variantes y 17 subvariantes.

En el primer acto queda resuelto el relato de los antecedentes
(en el caso de Antigona, la cruel guerra civil que enfrenté a los dos
hermanos de Antigona y que se sald6é con la muerte de ambos). El
primer nudo de trama catapulta el resto de la accion: bien sera el
desencadenante de la misma, la injusticia en si (el tio de Antigona, que
asume el poder de la ciudad, claramente a favor de uno de los dos
bandos opta por la cruel solucion de no enterrar a uno de los hermanos
muertos), o sirve para informar a la vez al espectador y al personaje
“antigénico”, de las proporciones de dicha injusticia®.

El segundo acto va a ser la lucha por demostrar la injusticia, lo
que incluye la superacion de una serie de obstaculos y asi llegamos a
un segundo nudo o punto de giro en el que, o bien se resuelve la
injusticia o se persevera en ella. En el primer caso se desenlaza la
relacion entre el defensor y el defendido; en el segundo, se muestran
las consecuencias negativas que tiene la no reparacion de la injusticia.

* En una serie de abogados o en una pelicula de juicios, seria el momento en el que el defensor
encuentra una evidencia que le convence sobre la inocencia del del defendido.
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El segundo giro o nudo de trama que da paso al tercer acto, lo
suele constituir el momento en el que se reitera o repara la injusticia,
mostrandose a lo largo del tercer acto las consecuencias de la
reparacion o no reparacion de la injusticia.

Tramas esquizoides

La esquizofrenia, como sabemos, es un tipo de cuadro psicético
en el cual el individuo fragmenta su mente en dos o mas
personalidades. En las tramas esquizoides, el sujeto evoluciona en un
arco de acciones que tienen como motor su imposibilidad para
dominarse a si mismo, cuando deja de ser él mismo.

Naturalmente no cabe hablar de tramas esquizoides para
referirnos s6lo a personajes esquizofrénicos, es decir, patoldgicos.
Rasgos esquizoides pueden darse en casi todos nosotros y la
peligrosidad de tal tendencia estriba mayormente en el grado de control
que sepamos ejercer sobre la misma y en la repercusion que sobre los
de nuestro alrededor puedan tener algunos de nuestros actos.

Robert Louis Stevenson en su novela El extrafio caso del doctor
Jekyll y Mr. Hyde, lleva al extremo el impulso destructivo del ser
desdoblado. Las multiples adaptaciones al cine de este clasico
confirman su vigencia. La relacidon especular entre el personaje
dualizado y su “otro yo”, matiza sus profundas connotaciones edipicas.
Puede presentarse en dos cuerpos distintos, lo que queda justificado
con la argucia de su presentacion bajo la forma de dos gemelos, pero
en otros casos las dos mentes se obligaran a convivir en los limites de
un solo cuerpo. Tan delimitado espacio genera un conflicto espacial, en
el que ambas®® partes intentan sobrevivir a costa de la otra.

Desde el propio Narciso que, deshumanizado por el excesivo
apego a su belleza fisica acaba muriendo ahogado en el reflejo de su
imagen sobre las aguas del estanque, hasta las mas contemporaneas y
excéntricas re-interpretaciones de este mito como The Nutty professor

*® Siempre que hablamos de dos, podemos referirnos a “varias”.
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(El profesor chiflado, Jerry Lewis, 1963), o locas historias de gemelos
antagonicos mucho mas recientes, puede decirse que la galeria de
ejemplos es inagotable.

Suele darse en casi todas, como complemento adicional, o que
hemos definido como el “artefacto de desdoblamiento”. Puede tratarse
de una férmula quimica, de un recuerdo en forma de flash-back, de una
maquina, de un conjuro... La aparicion del artefacto es el hecho causal
de las crisis desdobladoras del personaje.

Un caso particular de este tipo de tramas tiene por asunto central
la suplantacion. Una suplantacion accidental, al estilo de la relatada en
Principe y mendigo de Mark Twain o El prisionero de Zenda de Anthony
Hope, o una suplantacion intencional del personaje que espera lograr
un objetivo concreto (como un cambio de fortuna) por medio de la
suplantacion, recurso éste bastante utilizado en célebres telenovelas
latinoamericanas. Algunas de estas producciones han trabajado con las
pérdidas del “dominio del yo” para justificar conductas poco decorosas
de un personaje que debia ser salvado por imperativo de su
representante, la estacidon emisora o algun poder factico erigido en
defensor de los espectadores.

La evolucion en los tres actos suele implicar un camino de ida y
otro de venida. El sujeto se desdobla en el primer nudo y vuelve a
juntarse en el segundo: todo el acto central es la lucha entre contrarios.
Puede ocurrir que sélo una de las dos partes sobreviva, que no haya un
retorno a la situacion inicial o bien el conflicto puede saldarse con la
desaparicion final de los dos miembros.

La serie Una de dos (TVE) partia de este concepto principal y si
bien fue un fracaso completo de publico, a pesar del “tiron” potencial de
su protagonista (Lina Morgan), no cabe atribuir la totalidad de la culpa al
concepto en si. Segun algunos informes elaborados al respecto y a los
que hemos tenido acceso, se dieron otros elementos perturbadores
como el disefio de produccion, en general de una calidad infima, en el
que los desatinos se sucedian desde la eleccidén de los argumentos de
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cada episodio, hasta algunos detalles toscos de la post-produccion,
pasando por los personajes, el look y un largo etcétra, cuya
culpabilidad cabe solo buscarla en los productores originales.
Productores que por si fuera poco, no dudaron en firmar los guiones,
cuando hasta un estudiante de pre-escolar se habria avergonzado al
ver escrito su nombre en la cabecera de semejante engendro. Lo que
mal empieza, suele acabar mucho peor.

5.6. Las tramas disyuntivas

Evocando el modelo gramatical, podriamos aceptar cierta
homologia entre la construccion de un texto integrado por proposiciones
unidas a través de nexos disyuntivos, y la construcciéon de un texto
audiovisual de naturaleza narrativa, basado en la permanente eleccion
de un personaje entre dos alternativas (o entre diversas opciones).

Se podra argumentar que toda narracion implica una arquitectura de
este estilo, en la que cada eleccion del personaje supone un nuevo
movimiento en el trazado argumental. Y es cierto. Pero en las tramas
disyuntivas, esa eleccion es la esencia del argumento, mientras que en
otro tipo de tramas la disyuncion seria el mecanismo, el resorte utilizado
para hacerlas funcionar, en otras palabras, el medio y no el fin en si
mismo.

Recordemos que las instancias narrativas “narrador”, “autor’ y
“personaje”, junto con el enunciatario (desde fuera de la ficcidn), se
involucran en una combinacién de saberes posibles, entre los que cabe
destacar, a partir de los planteamientos de Genet (Genet, G.; 1993, 67):

A) Que el autor y el narrador sean distintos, siendo distintos
también el autor y el personaje, pero coincidiendo narrador y
personaje (ficcion homodiegética).

N =/=A; A=/=P, pero N=P
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B) Que el autor, el narrador y el personaje sean distintos entre si
(ficcion heterodiegética).
N=/=A; A=/=P; N=/=P

Y tanto en un caso como en otro, la incertidumbre (sobre todo en
las tramas del enigma), va a estar muy condicionada a la cantidad y
cualidad de la informacion de que disponen tanto el personaje como el
espectador, en el momento de producirse la disyuncion.

Si supiera mas el espectador que el personaje, se daria un cierto
‘suspense” que abriria la participacion al enunciatario en el discurso
desde el momento en que el espectador siente la necesidad de avisar al
personaje sobre las consecuencias de su decision.

Por el contrario, si la informacién de que dispone el espectador
es menor que aquella otra de la cual dispone el personaje, estariamos
ante un relato de intriga al estilo de la mayor parte de las obras de
Agatha Christie, o de series televisivas como Murder she Wrote (Se ha
escrito un crimen).

Tramas enigmaticas

El texto narrativo presenta muchas similitudes, ya hemos hablado
de ello, con el concepto de juego. Los enigmas (calambures, acertijos,
etc...) son juegos sencillos en los que se pone a prueba la habilidad de
los jugadores para identificar las claves de una realidad cifrada. En una
trama enigmatica se proporcionan al personaje distintas pistas para la
resolucion de un enigma. El personaje cuenta con una capacitacion
especial para actuar con acierto, bien desde el instante de comenzar el
relato, o bien porque ha adquirido esa cualificacion a lo largo del primer
acto.

Para Tobias, el enigma consiste en saber esconder aquello que

esta a la vista de todos. Las pistas sirven para estimular la participacion
del espectador. En los denominados showgames (concursos para
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TV56), se utiliza una técnica discursiva en cierto modo parecida que
consiste en mostrar el “puzzle” en pantalla el mayor tiempo posible. Los
productores norteamericanos, cuando visitan los paises europeos
dando doctrina sobre cémo deben hacer sus “formatos” de concurso,
insisten en el uso de las incrustaciones para mostrar el enigma el mayor
tiempo posible a los ojos del espectador. De ese modo el espectador se
implica y participa con el concursante. De modo parecido, las pistas de
las tramas enigmaticas hacen que el espectador comparta intereses
con el personaje e incluso llegue a competir con él.

Polti resalta el interés dramatico de esta clase de tramas, pues
se puede llegar a involucrar en ellas de tal modo al espectador, que
llega a tener la percepcion de que él mismo estad contribuyendo de
algun modo a la resolucion del enigma (Polti, 45). Ademas, este autor,
establece para esta situacién, un total de seis variantes y subvariantes:

A. Se debe encontrar a alguien so pena de muerte

B1. Se debe resolver un misterio so pena de muerte

B2. Se debe resolver un misterio so pena de muerte, pero
donde el misterio es propuesto por la mujer codiciada

Cl. Tentaciones con el fin de descubrir su nombre

C2. Tentaciones con el fin de descubrir su sexo

C3. Tentaciones con el fin de descubrir el estado mental

Los conflictos de estas tramas se inspiran en establecer una
diferencia entre lo que ha sucedido y lo que parece haber sucedido, por
lo que se presentan ciclos de situaciones con una estructura entre
oculta y engafiosa. Utilizando el cuadrado semiético, diriamos que con
frecuencia se dan personajes que no son lo que parecen y personajes
que parecen lo que en realidad no son.

El primer acto sirve para establecer las generalidades del enigma
(personas, lugares y hechos), asi como en algunos casos, tal como
dijimos, proporcionar al personaje descifrador algunas herramientas

% Hemos tenido ocasién de trabajar algunos afios cerca de algunos productores
estadounidenses, dedicados a la exportacion de formatos de programa concurso y comprobamos
ahora cuanto de comdn tienen sus reglas, con las de las tramas enigmaticas.
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que posibiliten su trabajo, es el acto del qué. El segundo acto se centra
en lo especifico, es decir, el progresivo descubrimiento de las
verdaderas relaciones entre personajes, lugares y hechos, es el acto
del cédmo. El tercer acto resuelve extremos abiertos, a veces incluye
(sobre todo en series de television), la reconstruccion de los hechos, es
el acto del por qué.

Pueden darse elementos de “busqueda” y de “venganza”, pero
en estas tramas predomina sobre todo lo demas la explicacion de los
hechos.

En The name of the Rose (El nombre de la Rosa, Jean Jacques
Annaud, 1986 —sobre la novela de Umberto Eco), el personaje de
Guillermo de Canterbury (Sean Connery) debe descubrir la causa de
diversas muertes ocurridas en una abadia. Asistido por su ayudante, el
joven Adso de Melk, Guillermo comienza a observar que todos los
monjes asesinados presentan una extrafia coloracion en la lengua y en
su dedo indice (pista). Averigua también la existencia de una relacion
entre los finados y una obra maldita de Aristoteles en la que se
mencionan algunas opiniones y razonamientos que parecen contravenir
ciertos dogmas relacionados con la Fe. Guillermo descubrira que las
paginas del libro contienen un polvo venenoso. El gesto de chupar el
dedo y pasar la pagina nos ha sido mostrado en algun momento de la
pelicula, pero sélo cobra su verdadero sentido al final, cuando Guillermo
explica como se produjeron las muertes. La designacién del culpable
entre los sospechosos guarda relacion con el contenido del libro, ya que
uno de los monjes, mas anclado en el ostracismo oscurantista, parece
ser el unico decidido a hacer lo que fuera necesario, para evitar que la
curiosidad de los monjes mas jovenes, les lleve a una interpretacion
equivoca del dogma.

En Se ha escrito un crimen y en la serie Don José (Coco-Cartel-

Telecinco), proyecto del que se elabor6é un piloto jamas emitido, se
utiliza este esquema de manera sistematica.
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Tramas tentativas

Las tentativas, son principios de ejecucion de un delito que no
llega a consumarse como tal, pero puede extenderse en este caso el
concepto a cualquier otro acto no necesariamente delictivo, pero si
contrario a un cierto orden moral o social o sujeto a alguna otra
restriccion. Lleva implicita la tentacion y nosotros diremos que en estas
tramas a veces se da también la consumacion plena, aunque lo habitual
es que el personaje reaccione antes de perderse por completo “en los
infiernos™”’.

En Eyes wide shut (Stanley Kubrick, 1999 —sobre la obra Relato
sofiado de Arthur Schnitler-) Bill Harford (Tom Cruise), un joven y
prometedor médico escucha de labios de su mujer una confesién
insolita: que en cierta ocasion ella sinti6 deseos de hacer el amor con
otro hombre, un oficial de marina alojado en el mismo hotel en el que la
pareja pasaba unos dias de descanso. El doctor Harford, movido en
parte por el despecho, en parte por la curiosidad, siente la tentacion de
sumergirse en una nebulosa impregnada de pasiones que le lleva hasta
una misteriosa mansion en la que se celebra una orgia, a la que acuden
célebres personajes de las finanzas y la alta politica ocultos tras
inquietantes mascaras. Harford asiste como lo que es: un intruso. Logra
entrar burlando la contrasefia secreta (“Fidelio”), gracias a un viejo
compafiero de estudios que se la facilita. Cuando es descubierto, el
médico recupera su instinto de conservacion, toma consciencia de la
peligrosidad de los pasos que ha dado y se reencuentra con su esposa
a la que relata los pormenores de su fallida aventura que ha quedado
en “grado de deseo”, ya que aparte del alivio voyeur, no llega a
mantener ninguna relacién sexual fuera de su matrimonio.

Al joven doctor Harford le salen al paso en su aventura, antes y
después de la celebre fiesta en la mansién, diversos personajes
femeninos que le sugieren promesas de idilio: una prostituta, su
compafiera de piso también del gremio, una menor retrasada mental

% puede llegar a ellos, pero generalmente encuentra la salida. La razén de no utilizar dos tipos
distintos segun que la tentacion se convierta o no en realizacion, se debe a que, sea uno u otro el
desenlace, éste no modifica lo esencial de dicha trama.

277



Nuevas técnicas creativas en la elaboracion de guiones: introduccidn al estudio del ritmo...

que vive bajo la tutela de un proxeneta, una mujer que acaba de quedar
viuda... Se trata de una sucesion de disyunciones en las que no
siempre el personaje decide (a veces es la “casualidad heterodiegética”
merced a un teléfono movil que suena en un momento clave, etc...),
unas veces para adentrarle en el misterios, otras para sacarle de ellos
in extremis.

Tras un primer acto en el que se describe esa situacién de
necesidad del personaje, estimulada por diversas experiencias
personales, llegamos al punto de giro: la confesién de Alice, la esposa.
Descenso a los infiernos y llegada a un punto critico, la expulsion de la
fiesta. El segundo acto concluye con la amenaza al personaje para que
no trate de averiguar mas sobre lo que vio aquella noche y asi llegamos
a un tercer acto en el que otro amigo suyo, también asistente a la fiesta,
le disuade “por las buenas” en el mismo sentido que quienes le han
amenazado, razonando los pormenores de la trama (la secuencia de la
sala de billar en la que se cuentan, entre otros detalles, como ese
personaje dedujo quién pudo haberle dicho a Harford la contrasefia)
para instarle a un reencuentro con Alice y la vuelta a su vida “normal”,
segmento de resolucion de la trama.

Junto a las figuras imprescindibles del personaje tentado o
transgresor (llamémosle asi pues aunque no siempre la transgresion
se lleva a efecto, existe en estado de potencia), se da como
complemento un catalizador homeostatico, una persona u objeto que
significa la estabilidad en el orden social, moral, etc... puede ser un hijo,
un marido sacrificado, una mujer abnegada... Algo o a alguien a quien
puede perderse para siempre a consecuencia de un mal paso.

Tramas de pacto

Corresponde este tipo a todas aquellas tramas en las que un
personaje acepta una contrapartida generalmente onerosa en el terreno
moral, a cambio de ser investido con algun poder de indole
sobrenatural. En sentido estricto se limitaria a lineas argumentales
como la seguida en el Fausto de Goethe, con un planteamiento que
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incluye el proceso de acercamiento e iniciacion al entorno diabdlico, una
confrontacion que abarca desde el momento del pacto (primer nudo de
trama), hasta el fin del plazo dado en el contrato y un desenlace en el
que puede haber algun intento por parte del personaje para no cumplir
su parte del acuerdo (vender literalmente su alma).

En un sentido mucho mas general, pueden detectarse indicios de
una trama de pacto, en historias en las que se habla de poderes que
rozan lo sobrenatural sin ser estrictamente sobrenaturales. Hoy en dia
el constructo denominado “demonio”, se representa a veces en forma
de conquistas tecnologicas existentes como las armas nucleares.
Bastaria alterar algunos términos de la ecuacion y la estructura se
mantendria en sus rasgos esenciales. Las peliculas catastrofistas
referidas a intentos de manejar el “Arma” de forma arbitraria, suelen
tener como desenlace la destruccion del personaje transgresor.

En The Rock (La roca, Michael Bay, 1996), el personaje del
general sublevado, un verdadero “angel caido” (pasado heroico en las
fuerzas armadas de su pais), amenaza con expandir un gas letal por la
bahia de San Francisco al tiempo que tiene secuestrados a un grupo de
turistas en la isla de Alcatraz. Para hacerse con un arma tan mortifera,
el militar ha utilizado el espiritu combativo de algunos de sus antiguos
hombres a los que aguarda una recompensa en dolares. El actua en el
relato como un perfecto demonio (de hecho es presentado como héroe
al comienzo del mismo y s6lo mas tarde descubrimos que se trata de un
“falso héroe” en el sentido utilizado por Propp) y pacta con sus
hombres, un personaje colectivo, como lo haria Fausto con
Mefistéfeles. Se substituye el plazo de la recomplensa que en este
caso es Vvitalicia, pero el precio o contrapartida de la misma es no
poder regresar nunca a la patria por la que un dia lucharon (los EE.
UU.) y a la que ahora someten a una grave extorsion.

En Proposicion indecente, un atractivo millonario de cierta edad,
ofrece a una joven pareja una importante cantidad en metalico a cambio
de que ella pase una noche con él. En La gran vida (Antonio Cuadri,
2000), un hombre se va a suicidar, pero antes decide darse la gran vida
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a costa del dinero que consigue de unos prestamistas. Sabe que estos
le perseguiran si no devuelve el dinero, pero no le importa dado que
desea morir. Lo malo es que una vez se ha acostumbrado al buen vivir,
flaguea en sus deseos de desaparecer.

El segundo nudo de trama suele coincidir con el plazo dado al
transgresor para entregar la contrapartida que se le ha pedido y el
tercer acto se resume en un deseo de escape con desenlaces varios.

Tramas laberinticas

Como sabemos, un laberinto es una construccion formada por
caminos cuyos continuos cruces y cierres tratan de impedir o de
dificultar el paso de dentro hacia fuera o viceversa. El mito de Teseo
que, ayudado por el hilo de Ariadna consigue salir del laberinto una vez
ha derrotado al minotauro Garcia Igual, 1997, 72), no representa,
aunque pudiera parecerlo, el paradigma de esta clase de tramas,
aunque si se trata de un ejemplo casi fundacional de las mismas. El
episodio forma parte de un todo mayor, la leyenda de Teseo y en él, el
héroe (Teseo) tiene un objetivo claro que rige su programa: encontrar al
minotauro, destruirlo y liberar a sus rehenes. Rara vez esos elementos
aparecen materializados en el texto de una manera tan concreta, pero
en todo caso estariamos ante una trama de rescate.

En la mayor parte de las tramas que hemos querido integrar bajo
este epigrafe (tramas laberinticas), el individuo se enfrenta solo (sin la
ayuda de Ariadna), contra un adversario muchas veces abstracto (no
precisamente un minotauro de carne y hueso) y su objetivo, aunque
aparentemente claro se va diluyendo en el transcurrir de la historia. En
El castillo de Franz Kafka, se relatan las vicisitudes del agrimensor K,
un hombre corriente, que debe enfrentarse al poder burocratico el cual
le obliga a transcurrir por un labertinto de absurdas situaciones que no
conducen a lugar alguno. Esta tematica, poco habitual en series de
television tal vez por el excesivo estrés que generan en el espectador
(son tramas que invitan a abandonar la historia, a la vez que si se logra
penetrar en ellas —lo que no es nada facil en un medio como televisivo,
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en el que predomina la falta de concentracion-, excitan la curiosidad por
el desenlace)®®.

En Missing (Desaparecido, Constantin Costa-Gavras, 1982), un
padre (Jack Lemmon) busca a su hijo que ha desaparecido bajo la
mano de las mas oscuras instancias de los poderes publicos, en la
Chile de la dictadura pinochetista. Necesita saber si sigue con vida, o
en su defecto, recuperar el cadaver. Es en parte una trama de
busqueda, pero esta tan jalonada de elementos laberinticos que su
analisis resultaria necesariamente parcial, de no tenerlo en cuenta.

Alfred Hitchcock se especializé en poner a algunos de sus
personajes en laberintos complejos con amenazadores peligros detras
de cada pasillo. En The wrong man (Falso culpable, 1957) un hombre
inocente (Henry Fonda) debe escapar del acoso de la ley para
encontrar las pruebas que demuestran su inocencia. Una vez mas la
omnipotencia del estado, ausente de una corporeidad material, se
transforma en una red de caminos equivocos para el personaje.

En las tramas laberinticas los personajes se ven continuamente
sometidos a dificiles elecciones (éste camino o el otro), lo que convierte
a estas tramas inequivocamente en tramas de naturaleza disyuntiva.
Cada paso dado va abriendo y cerrando puertas. Balld y Pérez resaltan
la aparicion de actantes bajo la forma de

“[...] una estructura universal, opaca e inmovil (pg.
262)

Seria esa la nueva forma del laberinto en el contexto cultural de
una sociedad cada dia mas globalizada y en la que el engranaje

%8 En algunas series si hemos detectado la presencia de tramas de estructura laberintica, pero
generalmente relacionadas con personajes obsesionados con algin tipo de busqueda interior y a
los que se les cierran todas las puertas. Los recorridos de estas tramas conducen muy a menudo
a la desaparicion del personaje y a veces se utilizan como pretexto para dar salida a personajes
malogrados o poco fiables.
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burocratico suele ser percibido como amenaza contra la idiosincrasia
individual.

Durante el primer acto, el personaje toma consciencia de un
problema que le va a llevar al laberinto, a enfrentarse con el enemigo (a
menudo, abstracto). Si va a utilizar algun aliado (una Ariadna),
aparecera por lo genral en el primer acto. La entrada en el laberinto,
con independencia de que se haga en compania del aliado o bien en
solitario, marca el inicio de la confrontacion, del segundo acto. A veces
se dara un punto de crisis en el cual el personaje se siente incapaz de
escapar o en el que la posibilidad de abandonar su busqueda resulta
tan tentadora, que la salida del laberinto parece quedar mas lejos que
nunca antes en todo el recorrido anterior. El personaje puede
enfrentarse a un minotauro con la forma de un poder policial,
burocratico, de caracter mafioso o instalado en los ambientes mas
influyentes de las finanzas, la alta politica o la judicatura. La entrada en
el tercer acto, viene marcada por el descubrimiento de una posible
salida del laberinto, que nos arrojara al exterior o hard que nos
perdamos para siempre. Esa salida del tercer acto, a veces consiste en
“borrar las huellas”, para que una vez cumplido el objetivo principal (la
derrota del minotauro), el personaje tenga garantizada una existencia
sin sobresaltos.

Cuando el laberinto tiene forma fisica y visual como en Cube, de
V. Natali, los obstaculos son una sucesion de trampas y salidas que el
personaje enclaustrado debe descubrir por el método ensayo-error, o
aplicando alguna suerte de légica que compartira con el espectador, en
este caso, desde una mayor informacién (P>E)* y en menor medida
con mecanismos de suspense en sentido clasico (donde E>P).

%% E| personaje sabe més que el espectador.
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5.7. Las tramas catarticas

El concepto catarsis, aludido en la poética de Aristételes y
recuperado por el psicoanalisis bajo unas connotaciones mas bien
metodoldgicas y terapéuticas (mas proximas tal vez, al concepto de
catartico que nos ofrece la medicina), nos sirve aqui para aglutinar un
pequefio conjunto de tramas cuya nota mas definitoria seria la de
suponer para el personaje principal, una fuerte descarga en el terreno
emocional, afectivo, etc... en muchos casos exteriorizada a través de
detalles externos de dicho personaje y que suele implicar una
superacion de ciertos impedimentos. Esa superaciéon actua como
detonante para un cambio drastico.

La descarga emocional suele compartirse con el espectador (al
menos esa es la idea), de cuyo nivel de proximidad con el personaje
depende en parte la eficacia del discurso.

Tramas de desamparo

Para Tobias, estas tramas guardan importantes similitudes con
las tramas de rivalidad, en tanto que suponen la existencia de dos
personajes a lo largo de un texto, si bien aqui (y esto es lo que las
diferencia) no se da una situacion de igualdad entre ambos sino que por
el contrario se parte de la relativa indefension de uno de ellos (el rival
inferior). Como recalca Tobias, en Ben-Hur el espectador dificiimente
se siente a la altura de cualquiera de los dos contendientes, sin
embargo en Cenicienta, la indefension del desamparado provoca la
rapida movilizacién de recuerdos y situaciones similares: ¢quién no se
ha sentido alguna vez agraviado por un “enemigo” superior en fuerzas?
O en todo caso, ¢,quién no comprende al débil contra el fuerte o quién
no es capaz de entender la necesidad de resolver un conflicto de esas
caracteristicas?

Coincide con la situacion 242 presentada por Polti como
Rivalidad entre desiguales, con un total de cuatro variantes y 24
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subvariantes (84). A pesar del desequilibrio de fuerzas, rival superior
suele salir derrotado y curiosamente, el juego de alternancias en las
curvas de poder actua de una manera parecida a como sucedia en las
tramas de rivalidad. También la distribucion de los tres actos es casi
idéntica, por lo que no merece la pena insistir sobre ello.

Este tipo de tramas, muy utilizado en seriales latinoamericanos
en los que indefectiblemente David gana la partida a Goliath, en los que
la “percusia”® utiliza su astucia para derrotar a una madrastra-bruja con
forma de mujer fatal, gozan por lo general de una muy favorable
acogida entre publicos poco exigentes y en horarios como la
sobremesa, en los que tal vez, la receptividad se vuelve algo mas
pasiva.

Tramas de reinsercion

Las tramas de reinsercion presentan a individuos generalmente
en una situacion cercana al desamparo, que tratan de volver a un
mundo del cual marcharon mucho tiempo atras. La experiencia tiene
para el personaje unas consecuencias tales que la historia a menudo no
concluye con una verdadera reinsercion, y si en cambio lo hace con una
nueva huida o con un derrumbamiento final (ruina fisica, muerte, etc...).
Podria parecer que la catarsis queda en OFF, es la parte de la historia
que no se cuenta, lo que el personaje ha vivido durante el tiempo que
ha permanecido ausente, pero en realidad, las tramas de reinsercion se
centran en un proceso mucho mas interior y dificil de narrar: la nueva
transformacion que sufre el hijo prodigo al descubrir la evanescencia de
un mundo que en otro tiempo creyo firmemente asentado. El personaje
marchoé y al volver descubre apenas las cenizas de su propio pasado.
Pues bien, la trama de reinsercion nos muestra como el personaje
asume e interioriza tales cambios, partiendo de esa otra transformacion

80 \/oz utilizada en Venezuela para definir despectivamente a alguien a quien se considera de un
rango muy bajo socialmente.
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interior, ausente con frecuencia del texto®', pero que suponemos ha
tenido lugar, trastocando la escala de valores del personaje.

Born on the Fourth of July (Oliver Stone, 1989), nos explica el
proceso de adaptacion de un ex-combatiente de vietnam (Tom Cruise),
que vuelve de la contienda convertido en parapléjico, a una sociedad
por la que lo arriesgo todo y que se muestra reacia a comprenderle. Es
lo contrario a un héroe. Se le confina en un sérdido centro para
minusvalidos, debe afrontar la critica de una parte de sus compatriotas
contrarios a la guerra y su gran conflicto queda lejos de los prosaicos
discursos sobre la razdn de la lucha. Tan so6lo debe aprender a vivir con
las piernas paralizadas y a soportar las miradas de los que le rodean.
Su pasado, mostrado de forma fragmentaria, nos habla de un idealismo
juvenil que busca en la guerra la realizacion de unos valores de justicia,
solidaridad, sentido del deber y entrega hacia los demas. Su presente
nos muestra una contradiccion profunda entre lo que buscé el personaje
con su marcha y lo que finalmente ha encontrado. Siempre hay un
‘canto de sirenas” que conduce al personaje a una situacion extrema.
Ball6 y Pérez ven en La Odisea de Homero, el antecedente clasico de
estas tramas que ellos denominan de “retorno al hogar”.

Travis, el personaje interpretado por Harry Dean Stanton en
Paris, Texas (Wim Wenders, 1984; sobre la obra de Sam Shepard),
reconstruye su memoria en un proceso paralelo a su reinsercion; el
director admitié6 haber trabajado intensamente con la obra de Homero
antes de rodar su pelicula.

Hasta cierto punto podriamos hablar de un primer movimiento
que nos pone en antecedentes sobre el pasado del personaje, un
segundo que nos cuenta su lucha presente para reasentarse y
finalmente un tercero que desenlaza como hemos dicho, unas veces
con su reinsercion, otras con una nueva huida o puede que con su
ruina, que en casos extremos es sinonimo de muerte. Ahora bien, la
fragmentacion del discurso en flash-backs es tan habitual, que no cabe

%1 No siempre es asi, a veces se opta por contar de forma breve ese lapso, durante el primer acto,
o0 de forma fragmentada a lo largo de todo el texto.
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hablar siempre de una estructura asi calculada. En todo caso, el primer
nudo de trama suele estar ocupado por el hecho desencadenante del
retorno del personaje y el segundo nudo de trama, por algun
acontecimiento que le ayuda a afrontar su conflicto, para bien o para
mal, es decir en un sentido positivo o negativo.

En los relatos no unitarios (series de ficcion televisiva), este tipo
de tramas suele introducirse para hacer regresar a un personaje
después de muchos episodios o para presentar a un personaje nuevo®
cuyo conflicto sera precisamente ese pasado, que en pequenas dosis
ira siendo mostrado.

Tramas mesianicas

Bajo esta denominacion incluimos todas aquellas tramas en las
que se nos presenta a una comunidad o un grupo de personajes cuyo
conflicto suele ser compartido y que reciben la visita de un extrafio o
intruso, el cual viene a redimirles o a aportarles alguna solucién a sus
problemas. Son tramas complementarias a las tramas malignas en el
sentido de que si aquellas giraban entorno a un intruso destructor, estas
lo hacen entorno a un extrafio benefactor, al que sin embargo muchos
de los personajes (particularmente los antagonistas) perciben como
antagonista o individuo peligroso.

Es importante el efecto catartico que genera el personaje en su
paso por la vida de los otros personajes. Se produce un cambio
traumatico y liberador a la vez.

El primer acto suele constituirlo la descripcion de la vida del
grupo o comunidad, antes de la aparicion del extraio. La aparicion de
éste por tanto suele entenderse como primer nudo de trama (mas que
la mera aparicion, la primera pista en la que se percibe la disonancia
entre este individuo y el grupo), que da paso al segundo acto, el cual
consiste en la lucha del extrafio por beneficiar a la comunidad o grupo,

%2 Nuevo para la audiencia, pero conocido por los personajes y que puede haber sido aludido en
OFF en capitulos anteriores.

286



Nuevas técnicas creativas en la elaboracion de guiones: introduccidn al estudio del ritmo...

salvando todos los obstaculos. El segundo nudo de trama puede ser la
muerte del mesias o su captura. En el primer caso, el tercer acto nos
narra las consecuencias redentoras que para el grupo o comunidad ha
tenido la aparicion del extrafio. En el segundo se muestra su proceso,
su defenestracion, los pasos que conducen a su eliminacion.
Finalmente hay una variante que deja escapar al personaje liberador, si
bien la resolucién del “conflicto colectivo” se da por medio de un
acontecimiento clave que constituye el segundo punto de giro.

En Bad day at Black Rock (Conspiracion de silencio, John
Sturges, 1955, sobre la obra Bad time at Hondo, de H. Breslin), un
investigador (Spencer Tracy) discapacitado por la pérdida de uno de
sus dos brazos, debe resolver un caso de linchamiento a una familia de
emigrantes japoneses, ocurrido en los dias de venganza y odio
posteriores al bombardeo de Pearl Harbour. El detective liberara a una
perdida comunidad del oeste del vergonzoso silencio al que viven
sometidos por la actitud “caciquil” de los culpables. Con su detencién, la
comunidad recupera su dignidad perdida y su libertad olvidada.

Muchas series se han valido de personajes mesianicos que han
introducido tramas episddicas o del story-line. En la celebérrima y muy
ponderada Verano azul (TVE), dirigida integramente por Antonio
Mercero, uno de los capitulos mostraba un personaje ambiguo que se
autodefinia como extraterrestre, pero que era percibido por los adultos
como un simple loco. El personaje logra conectar con el mundo de los
nifos y su paso adquiere resonancias indudablemente catarticas para
ellos.

El extrafio benefactor o mesias es un personaje liberador que
tiende a resurgir en el imaginario colectivo, cuando la sociedad se
encuentra inmersa en un estado carencial de libertades. Es el reflejo de
un personaje ausente en la realidad, pero tal vez existente en el deseo
del artista, como quiza ocurriera en Spartacus (Stanley Kubrick, 1960),
pelicula producida con una intencion superficial, pero que el director
llevara hacia una épica revolucionaria, en unos momentos en los que
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aun humean las ascuas de una “caza de brujas” cuyas heridas tardaran
un tiempo en cicatrizar.

La situacién octava prevista por Polti (Rebelion, pag. 39), entraria
en esta categoria. La situacion vigésima (Sacrificarse por un ideal, 71),
quedaria a mitad de camino entre este grupo y las tramas de sacrificio.

Tramas de sacrificio

En la catarsis mesianica siempre se da un sacrificio, pero cuando
éste va revestido de un cierto dilema moral en el personaje
sacrificado®, es susceptible de formar una familia aparte, ya que por lo
general su estructura se ve sometida a otro modelo que en poco se
parece al anterior.

Las tramas de sacrificio responden mejor a la forma como nos
son presentados los sacrificios en los libros sagrados y miticos, por lo
que tienen de pacto con la divinidad (Abraham, Alcestes...). Siempre
hay una pérdida importante después del sacrificio, ya se trate de una
pérdida fisica, psiquica o de la propia vida. Tobias insiste en la
importancia de comprender al personaje dando a conocer sus
motivaciones, esto es, debemos comprender la verdadera naturaleza de
la renuncia que implica el sacrificio, como el personaje abandona todos
sus planteamientos personales en pos de esa entrega y lo que es aun
mas dificil de conseguir, que esa progresion resulte coherente y no
contradictoria (0 que esa inconsistencia no resulte caprichosa).

El acto primero presenta al personaje en una actitud cerrada,
poco dispuesta a hacer nada si no es a cambio de algo. En el acto
segundo vamos conociendo pistas que cambiaran los valores
referenciales del personaje de modo progresivo, y sin que nunca
lleguemos a sospechar su entrega, su decision. El segundo nudo de
trama podria ser ese hecho catalizador que le anima a dar el paso. En
el tercer acto, el personaje ha cambiado y esta listo para entregarse. Es

% o que acerca esta trama a las disyuntivas, si bien no adquiere en la disyuncion sino en la
catarsis la totalidad de su sentido.
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la fase mas emotiva y mas peligrosa de la escritura. Hay que resolver
coémo afecta el sacrificio al personaje y a los miembros de su entorno,
en términos de pérdidas y ganancias (mas pérdidas que ganancias), en
el aspecto humano, material, profesional, etc...

En el otro lado de la balanza encontramos siempre al personaje
acreedor, aquel que le pide cuentas al sacrificado invitandole al
sacrificio y que no suele ser un personaje negativo, si ausente (en
apariencia) de atributos humanos (o humanitarios), pero defensor de
una légica que invita a considerar necesario el sacrificio.

En las series que retratan la vida cotidiana, este esquema
continla vigente. Series como Al salir de clase, Compaiieros,
Periodistas, se esfuerzan en retratar (muy de vez en cuando, es cierto),
comportamientos solidarios que implican un sacrificio y una renuncia
generalmente sentimental. Su impacto sigue siendo grande, aun
cuando las tramas de rivalidad, donde lejos de la renuncia se lucha
encarnizadamente por el objetivo programatico, siguen siendo
prefereidas por los disefiadores de contenido.

Tramas anagndéricas

El adjetivo, si bien de invencion propia, procede del sustantivo
anagnorisis, enunciado y explicado en La Poética. La anagnorisis o
agnicion, es el

“[...] reencuentro y reconocimiento de
dos o mas personajes a los que el tiempo y las
circunstancias adversas han separado.”

En el teatro griego supone:
“[...] el reconocimiento de la identidad
de un personaje por otro u otros y era parte

esencial de la accion. Se consideraban mejores
las que se unian a la peripecia. En su desarrollo
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tenian gran importancia los objetos (marcas,
senales, anillos, medallones...) que
contribuyesen a la identificaciobn y era
condicion  inexcusable que  produjesen
asombro.”

También se designaba con este nombre al...

“Autorreconocimiento o0 reconocimiento
ignorado de alguien sobre uno mismo: Edipo
descubre quién es él mismo en Edipo Rey, de
Sofocles.”

En la novela bizantina, la anagnorisis era el...

“[...] reconocimiento entre personajes que
antes han pasado por muy diversas dificultades”
(Platas Tasende, 2000; 38)

Ese reconocimiento pasa por ser a menudo del propio personaje
respecto de si mismo o de alguna cognicién referente a su ser, la cual
ignoraba (fortuna, parentesco, identidad, pasado oculto bajo los efectos
de la amnesia, etc...). Edipo Rey se convierte en el paradigma de esta
clase de tramas, pero su estructura ha sido ampliamente reproducida
en numerosos textos posteriores, cobrando una especial significacion
en los de naturaleza audiovisual.

El acto primero nos muestra lo que el personaje era antes de su
descubrimiento; el primer nudo de trama es un hecho catalizador que
desencadena el proceso de re-definicion del personaje. Todo el
segundo acto se caracteriza por consistir en la busqueda que el
personaje realiza respecto a su propia identidad una vez que ha tomado
conciencia de no ser quien creia. Todo ese segundo acto constituye lo
que el personaje es y un segundo suceso que actua como segundo
nudo de trama orientara al personaje hacia su futuro, lo que finalmente
sera: es el tercer acto.
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En Children’s hour (La calumnia, William Wyler, 1962; sobre la
obra These three, de Lillian Kellman), el personaje interpretado por
Audrey Hepburn se ve injustamente acusado por una de sus alumnas,
de mantener relaciones lésbicas con el personaje interpretado por
Shirley MaclLaine, co-propietaria del colegio femenino que ambas
regentan. A partir de esa “calumnia”, este segundo personaje inicia una
escalada de reconocimiento que le llevara a confesar lo que realmente
siente por su amiga y al no verse correspondida, su declive finaliza con
el inevitable suicidio.

El reconocimiento en este caso es mutuo: el personaje de Audrey
Hepburn descubre lo que siente su amiga, el transfondo de verdad que
acompafa a la calumnia y por su parte, el personaje de Shirley
MacLaine acaba por admitir la verdadera naturaleza de sus
sentimientos, por asumir quién es realmente y por zanjar el rechazo
hacia si misma con una fatal decisién que la llevara a ahorcarse.

Casi todas las tramas que introducen la amnesia como elemento
dramatico, recalan en este concepto final de anagnorisis, de
reconocimiento. Total Recall (Paul Verhoeven, 1990; basada en el
relato breve de Phillip K. Dick We can remember it for you wholesale),
desde la ciencia ficcion, juega con un futuro en el que una agencia de
ocio ofrece injertos de memoria de situaciones no vividas, que dotan al
individuo del recuerdo de sensaciones que en verdad no ha
experimentado nunca. A través de una de ellas, el protagonista (Arnold
Swarzenegger) descubre que fue utilizado en una intriga politica al
servicio de oscuros intereses.

En ciertas series podriamos hablar de elementos anagnéricos
para referirnos a personajes que indagan sobre su paternidad (motivo
recurrente y vulgar, pero harto frecuente). Series como EIl super o Al
salir de clase lo han utilizado de manera eficaz, para resolver incestos
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Y - 5
(DOS VIDAS, UNIDAS POR UNA FRATERMA AMISTAD m-
TRAGICAMENTE DESTROZADAS POR LA MENTIR

Fig. 5.7. Conspiracion de silencio y La calumnia (carteles para la distribucion
en Espafia; fuente Turner Entertainment Co.)
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2048. Doug Quaid esta atormentado por una pesadilla que le lleva todas
las noches hasta Marte. Decide
entonces recurrir al laboratorio de
Recall que le ofrece la oportunidad
de materializar su suefo gracias
a un fuerte alucinégeno. Sin

embargo, su intento resulta en o8 & |
- i

-7

fracaso. La droga resucita de su
memoria una estancia verdadera

en Marte cuando era el mas temido
agente del cruel Coohagen. Quaid decide

.olver a Marte...

Fig.- 5.7. Desafio total, dos momentos del film con la sinopsis promocional
para su distribucion en DVD (Columbia Tristar Home Video)
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que dejan de serlo al asumir el personaje una nueva situacion
sanguinea. Curioso que ambas series (no son las unicas) lo hayan
empleado en su primera temporada, casi como un recurso de género (o
de formato mas bien, pues ambas son de emisidn diaria, aunque de
genero bien distinto).

La ascension por amor (Cenicienta) y el tema de la mujer
adultera (Madame Bovary), mencionados por Ball6 y Pérez en su
trabajo, entrarian faciimente en esta categoria, aunque no se ftrate
propiamente de un reconocimiento o no al menos en el sentido que le
hemos querido dar a esta palabra hasta el momento. Sin embargo
ambas tramas potencian un “yo” interno del personaje que en el
transcurso de la historia sale a relucir. Cierto que ambas tramas tienen
un alto poder conectivo (logrado en Cenicienta, frustrado en Madame
Bovary), siendo facilmente catalogables como tramas de amor. Sdlo
cuando la versibn de ambas historias incide mas en los efectos
transformadores de ese reconocimiento que en el logro conectivo final
(la consumacién o no de la historia de amor), estariamos hablando de
un mayor peso del elemento catartico.
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Resumen

La segmentacion del texto en
nacleos NCI  (nacleos  de
condensacion informativa), nos
permite analizar el tamafio de sus
componentes estructurales
minimos relacionados con la
trama. Por su parte, las tramas
sosn  susceptibles de una
clasificacion en funcion de su
contenido. Teniendo en cuenta

ambos  elementos, podemos
investigar si en funcion del
formato, del género o de
cualquier otra variable, se

producen utilizaciones en cuanto
al tamafio de los nucleos que son
especificas de dichos generos,
formatos, etc... También si hay
una mayor frecuencia de
aparicion de unas tramas con
respecto a otras.
El audiovisual utiliza, en el
aspecto tramatico,
configuraciones argumentales
gue se repiten con variaciones de
algunos de sus elementos.

Dicha  repeticion tiende a
mantener una estructura comuan
y estable en una importante y
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significativa cantidad de casos.
En ellos se percibe una ldgica
textual que tiende a establecer de
manera parecida, la articulacion
de los tres actos con nudos de
trama, puntos de giro o plot-
points, de similares caracteristicas

y colocacion muchas veces
idéntica.

Hemos clasificado estas
configuraciones dramaéticas,

estudiadas por varios autores, en
diversas categorias segun el
motivo dominante que las
caracteriza:

Conectivas, cuando la principal
funcion de la trama consiste en
enlazar al sujeto con un objeto u
otro sujeto; Constructivas,
cuando el objetivo programatico
del personaje principal consiste
en la edificacion, invencion o
desarrollo de algo que resulta

novedoso  para los  otros
personajes, ya sea la propia
personalidad, un proyecto de
naturaleza material, etc..;
Destructivas cuando el motivo
principal desarrolla lineas de
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accion en las que ciertos
personajes buscan la eliminacion
de otros o de sus bienes;
Dialécticas, cuando el motivo
principal de la trama consiste en
la contraposiucion de sujetos o
universos antagonicos, obligados
a una convivencia temporal que
se salda con la superacién de uno
de ellos; Disyuntivas cuando el
motivo principal descansa en una
estructura en la que el personaje,
bien de modo continuo, bien en
momentos particulares del relato,
debe decidir entre una o varias
alternativas de procedimiento y
finalmente catarticas, cuando la
crisis que relata la historia se
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centra en el efecto purificador,
debastador a veces, que los
hechos dejan sobre la impronta
de los personajes.

Durante las clasificacion, hemos
ido  analizando el modo
caracteristico en el que estas
tramas se adectan al paradigma
de los tres actos, resaltando sus
puntos de giro y otros centros de
interes. Esto nos permite tener
una vision bastante completa del
modo operativo en el que actuan.
El paso siguiente sera establecer
nuevas unidades de
segmentacion.
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Vi

Descendiendo hacia las unidades menores

Estamos intentando explicar la ficcion televisiva como una

sucesion de ritmos definida por la duracion de los segmentos que
integran el contenido. A la estructura de orden superior que permite
relacionar unos segmentos de aparicion discontinua con un contenido
comun, la hemos denominado trama. Conviene hablar ahora de esos
otros segmentos menores en dimension, pero de aparicién continua, a
los que hemos denominado nucleos.

La ficcion televisiva seriada en la Espafia de finales del siglo XX
recurre a repertorios argumentales que enlazan con la mas pura
tradicion descrita por los autores —llamémosles- reduccionistas (Polti,
Tobias...), aunque no respetando estructuras especificas.

Se detecta, segun hemos podido comprobar, una cierta
contaminacion con los hechos de la realidad, contaminacién a la que ya
hemos aludido anteriormente y, merced a ella o tal vez a la propia
estructura emergente del “nuevo ficcional televisivo”, se produce una
variabilidad enorme respecto a las dimensiones de los actos, sus
centros de interés, etc...
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¢ Qué intentamos constatar, con esto de “estructura emergente
del nuevo ficcional televisivo™? Nuestras hipdtesis descansan sobre una
idea de base: el modelo tradicional de los tres actos solo sirve
parcialmente para explicar el comportamiento de la ficcion televisiva
actual. Las series, que han sido casi siempre un ejemplo de
conservadurismo tanto en el plano de los contenidos, como en el de la
expresion, han respetado durante muchos afos las lineas mas clasicas
de construccion. Entre ellas, el “paradigma” de los tres actos.

Pero, cada dia abundan mas series que posponen las
resoluciones, dilatan los giros, tienden a la estructura minimalista. En
ellas cuesta desentrafar “el tema” de la trama principal del capitulo o
episodio, porque cuesta separar las tramas de serie, de las tramas
capitulares o episodicas.

Aun con todo, la mayor parte de las series analizadas, cuando
son de periodicidad semanal, desarrollan al menos una trama
autoconclusiva, en tanto que en las series diarias es menos frecuente
encontrar una trama que comience y acabe en la misma entrega, lo que
se traduce en efectos evidentes sobre la ubicacion de los giros y otros
puntos de interés. Por el contrario, las tramas autoconclusivas se
atienen, por su propia naturaleza, a una distribucién en tres actos
(planteamiento-confrontacion-resolucién), guardan un final cerrado, van
alimentadas por un personaje central, los conflictos son de tipo externo
y la realidad que se describe en ellas es consecuente o acorde a la
l6gica racional del espectador.

Puede parecer que esto ultimo es mas discutible si nos atenemos
al estado de opinion generalizado, que sobre esta clase de producto se
vierte de continuo en la prensa especializada. Aducimos sin embargo
que cuando la realidad légica se viola en beneficio de cambios cuasi-
subrealistas de los personajes -lo que ocurre con frecuencia-, la forma
confusa en la que son presentados los hechos, permite diagnosticar
mas bien evidentes errores de disefio (fruto muchas veces de la
improvisacion), que hablar de una clara intenciéon connotativa por parte
del enunciador.
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En este capitulo daremos cuenta de las unidades de analisis
(secuencias, bloques, etc...), su definicidn y descripcion. Algunas de
estas unidades han sido mencionadas, otras aparecen ahora para
darnos una vision diseccionadora, en la que mostraemos la relacion
entre las unidades de contenido mas amplio (las tramas) y las de
contenido menor (los nucleos), para, finalmente, aplicar sobre el corpus
una mediday cuantificacion de esos elementos.

6.1. Las unidades mayores: capitulos y episodios

A priori, la distincion se nos antoja mas operativa que
terminologica porque si atendemos a la raiz etimolégica de ambas
palabras, parece poco justificable la diferenciacién aqui establecida.
Nos remitimos a la hora de establecer la diferencia, a la terminologia —
equivocada o no-, que es de mas frecuente uso en los medios
profesionales y asi, con el fin de establecer una clara delimitacién entre
la naturaleza autoconclusiva o no, de la trama con mayor presencia
(principal), comenzaremos distinguiendo entre capitulos y episodios.

Entendemos que el uso indistinto de ambos conceptos, no sdlo
provoca a veces errores semanticos lamentables (los profesionales se
refieren a conceptos distintos que el no iniciado confunde bajo una
misma palabra), sino que ademas dificulta la claridad en las definiciones
ocultando ciertos matices que juzgamos de interés. Asi mismo, el hecho
de que realizadores, productores, guionistas... utilicen continuamente
uno u otro término para referirse a ambos, se nos antoja motivo
suficiente para establecer de una vez por todas dicha distincién.

Llamaremos capitulo a cada entrega de
una serie, cuyas tramas se vinculan
mayoritariamente a futuras entregas de
esa misma serie.
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No implica, como suele creerse, la necesidad absoluta de todas
ellas, aunque en ciertos casos, la pérdida de un capitulo pueda notarse
mas que en otros.

Un capitulo de Los gozos y las sombras (TVE, S.A.; 1982) %-
como tal vez no podria ser de otro modo en una adaptacion literaria-, va
a contener un numero suficiente de datos relevantes, cuya omisién de
lectura por parte del espectador dificultaria sensiblemente la
interpretacion final del texto en su conjunto (en cuanto a la serie
completa). O en todo caso, puede suponerse que la ausencia de dicha
informacioén, sesgaria las percepciones del capitulo contiguo.

No siempre las series estan pensadas con esa limitacién. En las
que mayoritariamente se producen hoy (dramedias, series de ficcion
diarias...), la redundancia se utiliza precisamente para mitigar el efecto
negativo que sobre futuras emisiones podria tener el que una parte del
publico se perdiera un determinado capitulo. De no hacerlo asi,
acabaria produciéndose un “efecto domind” o “bola de nieve”: los
espectadores que por motivos personales dejaran de ver una entrega o
quedaran rezagados en varias de ellas, acabarian retirandose. El mejor
modo de prevenirlo son las alusiones al pasado, sin duda. Bien es cierto
que las series actuales abusan de este recurso.

Por tanto: el capitulo nos remite a la estructura abierta. El
capitulo suple o puede suplir los problemas de fidelidad con la
redundancia informativa. Hoy en dia, las series estructuradas en
capitulos y que dan prioridad por tanto al story-line (una trama
dramatica continuada), recuperan informacién de modo recurrente,

% Exitosa adaptacion de la obra homéni