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RESUMEN

El articulo analiza los cambios que se han producido
enlasestrategias narrativas utilizadas paralaescritura
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ylaproduccion deseriesaudiovisuales en el marco del
escenario transmedial actual. En tal sentido, primero
hacemos referencia a los efectos producidos en el de-
sarrollo de la estructura y los formatos de las series,
incluyendo la aparicién de un nuevo rol: el Showrun-
ner. Luego analizamos el modo en que los cambios se
vieron complementados por la inclusién de nuevas
estrategias en el proceso de desarrollo y disefio narra-
tivo de las series y marcan el escenario transmedial.

PALABRAS CLAVE: narrativas, audiovisual, transmedia,
series, Showrunner.

ABSTRACT

The article analyzes the changes that have occurred in
thenarrativestrategies used for the writingand produc-
tion of audiovisual series within the framework of the
current transmedia scenario. In this sense, we first refer
to theeffects produced in the development of the struc-
tureand formats of the series, including theappearance

InMediaciones de la Comunicacién 2023 - VOL. 18/ N2 2 - ISSN 1510-5091 - ISSN 1688-8626 (EN LINEA) - MONTEVIDEO (URUGUAY) - 69-88

JULIO - DICIEMBRE 2023

INMEDIACIONES

UNIVERSIDAD ORT
Uruguay



JULIO - DICIEMBRE 2023

-~
(—]

MEDIACIONES

SERGIO ROMERO

of a new role: the Showrunner. Then, we analyze the
way in which the changes were complemented by the
inclusion of new strategies in the development process
and narrative design of the series which mark the trans-
media scenario.

KEYWORDS: narratives, audiovisual, transmedia, series,
Showrunner.

RESUMO

O artigo analisa as mudangas ocorridas nas estratégias
narrativas utilizadas para a escrita e a produgio de

COMPRESION NARRATIVA Y NO LINEALIDAD
EN LAS SERIES AUDIOVISUALES ACTUALES

séries audiovisuais no ambito do cenario transmidia
atual. Nesse sentido, referimo-nos, em primeiro lugar,
aos efeitos produzidos no desenvolvimento da estrutu-
ra e dos formatos da série, incluindo o aparecimento de
um novo papel: o Showrunner. Em seguida, analisamos
a forma como as mudangas foram complementadas
pela inclusdo de novas estratégias no processo de des-
envolvimento e design narrativo da série e marcamos o

cenario transmidia.

PALAVRAS-CHAVE: narrativas, audiovisual, transmidia,
séries, Showrunner.
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1. INTRODUCCION
1.1. Producir series en el escenario transmedial actual

Corren los primeros afnos del siglo XXI. La anécdota es harto conocida:
HenryJenkins,académico norteamericano dedicado a estudios sobre culturas
participativas, comienza a interactuar —~desde su puesto en el Instituto de Tec-
nologia de Massachusetts (MIT)- conlos grandes desarrolladores de conteni-
dodeHollywood. Rapidamente se da cuenta de que, a partir dela convergencia
demedios, el flujo de contenidos a través de multiples canales de comunicacion
sehace casiinevitable: la evolucion delos efectos digitales en el cine yla mejora
delacalidad delosgraficos delosvideojuegoshacen que seamucho masrealista
reducir los costos de produccion compartiendo los recursos entre los distintos
medios. Por entonces, toda la estructura de la industria moderna del entrete-
nimiento parecia diseflada con una idea tinica: la construccién y la mejora de
las franquicias de entretenimiento.

Esos mundos compartidos y convergentes se empiezan a hacer cada vez
mas interesantes para el espectador, el usuario, el fan, quienes se van acostum-
brado a este tipo de apuestas y de derivas, y a demandarlas. “Los nifios que han
crecido consumiendo y disfrutando de Pokemon a través de los medios de
comunicacion, cuando crezcan, van a esperar este mismo tipo de experiencia
de obras como The West Wing” (Jenkins, 2003, p. 1).

Como consecuencia de la convergencia digital, el nuevo entramado cultu-
ralyelcrucedelas plataformas mediales,los universos narrativos ylos publicos,
nace unmodo de producciénal que Jenkins bautiza con el término transmedia,
poniendo en circulacién y resignificando una palabra que afios antes habia
utilizado Marsha Kinder (1991) en una obra educativa titulada: Playing with
Power in Movies, Television, and Video Games: From Muppet Babies to Teena-
ge Mutant Ninja Turtles. Desde entonces, la nocién de transmedia ha tenido
un alto impacto y sirvio para caracterizar parte de las transformaciones que
atraviesan el campo audiovisual desde hace dos décadas. En ese marco, las se-
ries —integradas con productos mediales— operan como modalizaciones delos
denominados mundos transmediales, definidos como “sistemas de contenidos
abstractos a partir de los cuales se puede actualizar o derivar un repertorio de
historias y personajes de ficcion a través de una variedad de medios de comu-
nicacién” (Klastrup & Tosca, 2004, p. 5).

Tal como explica Jenkins (2003), la convergencia implica el flujo de con-
tenidos por multiples plataformas mediales, la cooperacion entre diferentes
industriasyel comportamiento migratorio delasaudiencias, queirianenbusca
delos tipos de experiencias de entretenimiento deseados. Esta hibridacién no
soloafectd alos contenidos —volviéndolos agndsticos de plataforma, paraluego
modalizarse y encarnarse y tomar las formas propias que cada plataforma me-
dialleimprime-, sino que también alter6 alos consumidores —que se volvieron
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fansycomenzaronaejercer otras posibilidadesdeintervencion critica, de crea-
cién y de recreacion, motivando el espacio de los fandom, ademads de que se
produjeron cambios en el interior de los sistemas de produccion, mezclando
las formas, haciendo emerger nuevos roles y resignificando otros —tal como es
el caso de los Showrunners en la televisidn (Scolari, 2013)

Las trasformaciones mencionadas produjeron modificaciones profundas
en los modos de producir, narrar, distribuir y consumir contenidos. En ese
marco, el objetivo de este articulo es dar cuenta de los cambios que se han
producido en las estrategias narrativas utilizadas parala escritura y la produc-
cién de series audiovisuales en el escenario transmedial actual. En tal sentido,
primerohistorizamos ciertosefectossurgidosen el desarrollodelaestructuray
los formatos de las series, incluyendo la aparicion de un nuevo rol: el Showrun-
ner.Luego analizamos cémo dichos cambios se vieron complementados porla
inclusion —en el proceso de desarrollo y disefio narrativo de las series— de una
bateria de estrategias por parte de los Showrunners que pueden relacionarse
conlos desarrollos de produccidn transmedia imperantes, lo cual lleva a pesar
en un nuevo escenario de disefio narrativo.

1.2. La evolucion del rol de los Showrunnersy sus efectos
en el desarrollo de las series actuales

Los afios 50 y 60 del siglo pasado fueron de un inmenso crecimiento, esta-
blecimiento y apropiaciéon de modos de produccién que la Television heredd
delaradio y el cine. Todavia no era posible grabar en cinta las producciones
realizadas con las cimaras electrénicas: la Television se hacia en vivo y todo
lo que demandara la realizacién de exteriores o edicion, se filmaba como en
la produccién cinematografica, solo que en 16mm -en lugar de los 35mm o
70mm con los que el cine de la época esperaba competir y retener a su ptblico
enlas salas.

El advenimiento de las grabadoras AMPEX de dos pulgadas, creadas a
mediados de los afios 50 —aunque popularizada en la década siguiente—, cam-
biaron ese panorama productivo. El préximo paso llegé con los formatos de
grabacion electrénica mas livianos y portables a partir de los afios 70 ~como
el formato portapak, primero, y U-Matic, tiempo después—. Recién ahilas ca-
maras de cine dejarian lentamente los lugares que ocupaban en los canales y
centros de produccion televisivos.

Por otro lado, las grandes cadenas estadounidenses, sus émulos latinoa-
mericanos y en mayor o menor medida las cadenas publicas europeas, habian
tomado del cine un modelo de produccién de altisima integracion vertical —es
decir, desde la propia idea de exhibicion todo se centralizaba en el Estudio o la
Cadena televisiva-.

Losguionistas eran, en sumayoria, trabajadores contratadosy, porlo gene-
ral, no participaban en la elaboracién de la vision del programa. Los estudios
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so6lo permitian que los ejecutivos con experiencia presentaran nuevos progra-
mas, y estos ejecutivos solian funcionar como los productores principales de
cada proyecto: de alli que los responsables artisticos, financieros y administra-
tivos de los shows fueran llamados Productores Ejecutivos.

Segunafirma Cindy Hong (2011) -retomando los dichos del veterano pro-
ductor de television Jeff Melvoin, quien produjo series como Remington Steele
0 Army Wives—, este sistema se rompi6 a finales de la década de 1970 con Mary
Tyler Moore Show, uno de los primeros programas que permitié que los guio-
nistas tuvieran verdadera libertad creativa. Y una vez que tomaron el control,
ya fue dificil volver atras.

Almismo tiempo, el publico empez6 ademandar personajes yargumentos
mas ricos y complejos, alejados del estereotipo, lo cual también hizo que los
guionistas se volvieran cada vez mds importantes para mantener los progra-
mas y se les asign6 mas responsabilidades de produccion. Pronto, los estudios
permitieron que los guionistas crearan nuevos programas y que participaran
en el armado, para darles forma y continuidad. Fue por entonces que nacio la
figura del Guionista-Productor Ejecutivo (Hong, 2011).

Enesaépocaloscréditos de produccidon se multiplicaron y surgié un nuevo
término —mds breve- para referirse a la persona que tomaba las decisiones
creativasfinales: “Habia que saber quién erala personaala que habiaque culpar
y quién tenia la maxima autoridad” (2006, p. 295), dice Alex Epstein, autor de
Crafty TV Writing. Fue asi que Showrunner se convirtié en la denominacién
natural de la persona que -literalmente- es el responsable de dirigir el pro-
grama. El diccionario Merriam-Webster, en su edicion online, lo define de la
siguiente manera: “Una persona que supervisa la escritura y la produccion de
cada episodio de una serie de television y tiene el control final dela gestiéon yla
creatividad de la serie™.

2. EL ADVENIMIENTO DE LOS SHOWRUNNERS

2.1. Delas sitcomsylas Procedural TV Series alas Serielized y Limited
/ Anthology Series

Durante su crecimiento y previo a la convergencia, la television se vali6 de
los grandes shows de comedia basados en un personaje central que se identifi-
caron con el nombre real del comediante -Dick Van Dike, Mary Tyler Moore,
Bill Cosby, Seinfeld, entre otros—. Eran productos del trabajo de grandes mesas
deguionistas, coordinados por el Showrunner. Estaban tambiénlos night shows
y late shows basados, en este caso, en la figura de su host —conductor-, general-
mente comico, como fueron los casos de Bob Hope y Jimmy Fallon, los cuales
tenian mayor duracién, un corte mas periodistico, se grababan con publico y

1 Véase Showrunner. Recuperado de: https://www.merriam-webster.com/dictionary/showrunner
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sumaban musicos en vivo. Pero ademas estaban sitcoms, que se desarrollaban
en unos pocos escenarios que remitian a situaciones definidas -de alli que se
las llame situational comedies-. Solian grabarse en vivo y tenian una duracién
de media hora televisiva. Las sitcoms se producian a una sola cimara y luego
pasaron a grabarse con multiples camaras e incorporaron risas grabadas.

Este géneroabarcadesdellove Lucyy Taxi,acreaciones posteriores que, sin
abandonar sus caracteristicas comunes, renovaron el género, como Get Smart
—conocido en el pablico hispano como El super agente 86—, creacion genial del
guionista y productor ejecutivo Mel Brooks, un Showrunner de gran esplen-
dor. Sin embargo, si buscamos en los créditos de ese tipo de series, el término
Showrunner no aparece. De acuerdo a Hong (2011), la hollywoodiense revista
especializada Variety, reconocida y respetada en todo el mundo del espectd-
culo, recién empez6 a utilizar el término para describir a los productores que
cumplian esa funcién en 1992.

;Y quépasabaconlosgénerosdeacciényeldrama? En esos casos, tomaron
modelosdeproduccién provenientes mayoritariamente delosseriales cinema-
tograficosy delaradio. Es decir, productos basados en un personaje fuerte: un
policia, un médico, un abogado, un agente secreto, o pequefios grupos coman-
dodesoldados, de médicos oaventureros. Al principio, alternaban formatos de
media hora, pero luego se estabilizaron en formatos de una hora de duracion.
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Entodosloscasos,los guionistas apelaronal modelo procedural: sibien hay
-alo largo de toda la temporada- una unidad de protagonista, cada episodio
introduce un caso, una circunstancia particular que el o los personajes prin-
cipales deben resolver antes del fin del capitulo. Sin embargo, este esquema se
cambi6 sobre a partir de la década del '80 mediante la gradual popularizacién
de dos fendmenos: el aumento de Serialized TV showsy delasllamadas limited
series —miniseries— (de la Torre, 2016).

Un programa de TV serializado es aquel que comprende argumentos o
temas de cardcter general que se desarrollan alo largo de la temporada o de
la serie. Estos argumentos o temas continuos tienen prioridad en el desa-
rrollo de las historias y brindan un desarrollo gradual de la trama. Aunque
los programas de television serializados pueden contener “casos’, éstos son
amenudo secundarios y se utilizan para explorar temas mas amplios. A lo
largo de la temporada se pueden desarrollar arcos narrativos episédicos
—casos—, arcos cortos —por lo general de 3 a 6 episodios coincidentes con la
presencia de un actor o actriz que hace una “participacién especial” - y un
arco largo —que constituye la trama principal y cuyo cierre genera un avance

MEDIACIONES

en la trama general de la historia desarrollado a lo largo de la temporada-.
Buenos ejemplos actuales de este tipo de ciclos producidos por Showrun-
ners reconocidos son las series Bones, de Curt Hanson, y The Good Wife, de
Robert and Michelle King (Bennet, 2014)2.

2 Ademids, véase: Showrunners. The Art of running a TV Show -largometraje documental de 2014 de D. Doyle.
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Entre finales delos anos 80 y el comienzo del siglo XXI, el desarrollo delas
series de multiples protagonistas altamente serializadas como Hill Street Blues
y Thirty Something -y luego The Wire, The Sopranos, E.R o The West Wing,
entre otras—, dieron origen a una nueva generacion de formas de “escritura’,
complejas, elegantes y refinadas. Guiones cada vez mas exigentes para creado-
res y Showrunners, ya que sus audiencias, convertidas en fans, comenzaron a
demandar mayor conocimiento sobre aquello que rodea a sus series favoritas
(dela Torre, 2016).

Seguinlas nuevas reglas para el Premio Golden Globe, la Asociacion dela Prensa
Extranjera de Hollywood (HPFA, 2015), las series de comedia o drama son:

Programas con miltiples episodios (un minimo de seis), en los que la mayor
parte de la duracién de al menos seis episodios es principalmente comica para
lasentradas deseries de comedia, o principalmente dramatica paralas entradas
de series dramaticas, en las que el tema, el argumento y los personajes princi-
pales se presentan bajo el mismo titulo y tienen continuidad en la supervision
dela produccion (HPFA, 2015, p. 4)3.

En ese marco, vale mencionar otro hecho que terminé de configurar el
escenario de las nuevas series audiovisuales: el advenimiento de las limited
series —series limitadas- y de las anthology series.

La HPFA define a las limited series como un programa de dos o mas epi-
sodios que tiene una duracién total de alrededor de 150 minutos y cuenta una
historiacompletaynorecurrente. Elarcoargumental debe resolverse por com-
pleto dentro de su temporada, sin que la historia y los personajes principales
continden enlastemporadas siguientes. Lastemporadas posteriores de unase-
rielimitada deben abarcar un terreno completamente nuevo, sin necesidad de
conocer losacontecimientos dela temporada anterior, tal como se establece en
las normas. Dicha Academia también define lo que seria una anthology series:
como un programa de dos o mas episodios que cuenta una historia completa
y no recurrente en cada episodio, aunque el programa puede estar vinculado
temdticamente en todos los episodios. Finalmente, y para completar la pano-
ramica desarrollada hasta acd, frente ala existencia de series muy propias de su
difusion en plataformas, con episodios cuyas duraciones oscilan alrededor de
los diez minutos, se ha creado la categoria short form —formato corto.

En sintesis, al comenzar el siglo XXI, las narrativas del cine y la Television
seinfluyen mutuamente, producto de unamayor tomade concienciaacercadel
funcionamiento del modelo transmediatico y la puesta en valor de la nocién
de mundo narrativo. Un mundo —o universo- narrativo es un territorio con
sus propias reglas de funcionamiento y habitos sociales, con sus coordenadas
temporales, con un cimulo de personajes y de historias que deben transitarse

3 Véase: https://www.goldenglobes.com/sites/default/files/uploads/2012/04/HFPA-Golden-Globe- Awards-Eligi-
bility-Descriptions-Effective-2-1-15.pdf

InMediaciones de la Comunicacién 2023 - VOL. 18/ N2 2 - ISSN 1510-5091 - ISSN 1688-8626 (EN LINEA) - MONTEVIDEO (URUGUAY) - 69-88

JULIO - DICIEMBRE 2023

-~
(2]

MEDIACIONES

UNIVERSIDAD ORT
Uruguay



-~
(-

COMPRESION NARRATIVA Y NO LINEALIDAD
SERGIO ROMERO EN LAS SERIES AUDIOVISUALES ACTUALES

de acuerdo ala disponibilidad, el tiempo, la situacion y el deseo de sus espec-
tadores, usuarios, jugadores o fans, por mencionar las alusiones mas usuales.

Este mundo agnéstico de plataformas se actualiza en la forma de tal o cual
contenido —film, serie, serie animada, podcast, serie corta, microcontenidos-,
y le brinda al espectador las posibilidades de profundizar en distintas direc-
ciones, dando lugar, ademads, a la interacciéon con una comunidad de pares y
fanaticos de ese universo transmedial —dentro del cual, incluso, pueden gene-
rar contenido original en forma de mezclas, recortes, compresiones parodias,
expansiones de zonas o exploradas (Romero Chamorro, 2022).

Eneste nuevo escenario, las series audiovisuales se han permitido explorar
formas de contar y encarnar las historias en la piel de actores y actrices que ni
el star system del cine clasico podia juntar —puede pensarse, por ejemplo, en la
limited series de HBO titulada Angels in America, que reunio al director Mike
Nichols con un casting compuesto por, entre otros, Meryl Streep, Al Pacino y
Emma Thompson-, o bien disponer de una dimensién de produccién inima-
ginable, como lo que supuso la realizacién de Game Of Thrones.

Entalsentido,cabellamarlaatenciénsobreotrocambiorelacionadoalasdi-
mensiones de produccién y el esfuerzo demandado, que implico la reduccién a
10episodios promedio por temporada delasseries con grandes presupuestos de
produccion. Segun Josef Adalian (2015), la reduccion del niimero de episodios
no es mas que la continuacion de una tendencia iniciada en las tltimas décadas
por la Television. De los 22 a 26 episodios promedio que las cadenas televisivas
producian para una temporada de seis meses, se paso a 13 episodios y, en los
ultimos afios, las plataformas han establecido un nuevo estandar de 10 episo-
dios, aunque esto no es taxativo sino una vision general de conjunto. Las causas
de estos cambios, segtin Adalian, pueden sintetizarse en estos cuatro aspectos:
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® Producir menosepisodios permite alas cadenas ampliar el nimero de pro-
gramas en su grilla.

® Lasseries mas cortas pueden atraer facilmente a grandes estrellas para po-
nerse delante de la camara.

® Lasmayoresambicionescreativasenreferenciaal guion, dictan este cambio.

® Almundo online y no lineal no le importa el nimero de episodios.

En este contexto es donde el rol del Showrunner abandona la sombra y
pasa a ser interesante para el fan, ya que es el creador de un producto cultural
complejo desde el punto de vista de su produccion, con historias que no nece-
sitan “rellenos’, sino que fluyen en un mar de tramas y subtramas que, muchas
veces, sedesarrollan endistintas plataformas mediales eimpactan sobre comu-
nidades que interactian, comentan, crean, recrean y parodian lo observado.
Como pasé con el final de Games of Thrones en que este tipo de audiencias,
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por unlado, se organizaron para presionar al estudio para que grabase un final
alternativo, dado que no resulté de “su agrado’, y, por otro lado, reprodujeron
viralmente el final alternativo generado por un usuario, el cual les “agradaba”
mas (Escobedo, 2019).

Lainteraccioneinterdependenciadelanarrativa—con el diseno delmundo
o0 universo narrativo en el centro-, las comunidades de fans y las plataformas
eslo que caracteriza hoyala narrativa transmedia. Existen, en nuestra concep-
cion, tres tiempos légicos en el proceso de produccién en modo transmedia
de narrativas: el instante de la concepcion de ese mundo narrativo, el tiempo
de la produccién de los contenidos y, finalmente, el momento de la experien-
cia (Romero Chamorro, 2023). En esa linea, vamos a ocuparnos de algunas
estrategias narrativas que los creadores de contenidos han desarrollado para
poder producir piezas y formatos mediales efectivos, que permitan que ciertos
“trayectos” del mundo narrativo se actualicen y tomen determinada forma de
podcast, de serie limitada, de film, de videojuego.

3. COMPRESION NARRATIVA, IN MEDIAS RESY NO LINEALIDAD

Tal como vimos en el apartado anterior, los cambios ocurridos en el pa-
norama de las series han sido muchos y notables. Primero, la proliferacion de
propuestas que se corrieron del estdndar anterior de series procedurales —con
énfasis en el arco episddico- en favor de narrativas mds serializadas, pero ale-
jadas delatradicion delas telenovelas (soap operas) por el nivel de complejidad
del mundo narrativo y sus personajes. Segundo, la reduccion del nimero de
episodios por temporada junto con el incremento de la flexibilidad en la dura-
ci6on delos episodios de una misma temporada, dado que las plataformas digi-
tales de exhibicién no tienen la presion de “cuadrar” contenidos en una grilla
de programacioén. Y tercero, la aparicion de la visién transmedia del universo
narrativo, que permite la complementariedad de contenidos disponibles en
diversas plataformas, que brindan al usuario la posibilidad de poder interac-
tuar a distintos niveles de profundidad y extensién segtin su interés, opciones
deaccesoyel tiempo disponible.

Todo esto llevo alos Showrunners a trabajar estrategias narrativas que de-
bieron deberieon ser actualizadas para captar -y mantener- la atencién de un
usuario cada vez mds exigente y, por otro lado, labil.

Para tratar de comprender estos fendmenos, haremos conjugar tres enfo-
ques de abordaje tedrico:

A. Elenfoquenarratoldgico, teniendo en cuentala plataforma medial, desarro-
llado por el equipo de investigacion que gira en torno a Marie-Laure Ryan
(Ryan & Thon, 2014).

B. Elenfoque historico.
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¢. Elenfoque de las poéticas —tal como lo hemos llamado, siguiendo a Eco
(1989), quien de acuerdo con el sentido etimoldgico del término termina
vinculando a la poética como reflexion sobre la poiesis, la creacion. Y que
aquialudeaun corpusde materiales en el quelos propioshacedores —nove-
listas, guionistas, directores, maestros de guion- reflexionan sobre su hacer
o se refieren especificamente a las formas del hacer de sus pares: manuales
de guion, diarios de trabajo, entre otros*.

Entonces, conjugando estas perspectivas, abordemoslos casos selecciona-
dos para ilustrar la propuesta de este articulo.

3.1. Hoy el opening hubiese bastado: The Persuaders (1971)

Un ejemplo que nos permite la comparacion sobre la dosificacion de infor-
maciénylaformadenarraresel primerepisodiode unaviejaserieeuropeadelos
afos 70: The Persuaders (Dos tipos audaces), una serie de accién y comedia pro-
tagonizada por Tony Curtis y Roger Moore, producida por ITC Entertainment
y emitida inicialmente en ITV (Reino Unido) y ABC (Estados Unidos) en 1971.

En el opening -o presentacion- de la serie, el personaje de Brett Sinclair
(Roger Moore) resulta ser un aristdcrata inglés, criado en Londres, muy atil-
dado en su condicion de noble. Sobrio y elegante. Educado en Harrow School
—el mismo colegio al que asistié Winston Churchill- y en la Universidad de
Oxford. Deportista, selo muestra practicando remo y rugby, y hace referencia
a un pasado militar y a su actividad como criador de caballos pura sangre y
piloto de Férmula 1. El personaje de Danny Wilde (Tony Curtis) es su contra-
punto. Un tipico hombre hecho a si mismo -self-made man-, menos formal
y mas abierto. Criado en el Bronx de Nueva York, estuvo en la Marina de los
Estados Unidos, iniciado enlos negocios inmobiliarios y del petrdleo, conlos
que se hizo rico.

La secuencia de titulos dela serie —disponible en YouTube-, con musica de
JohnBarryejecutadaensintetizador -todaunanovedad delaépoca—,establece
los antecedentes y las identidades actuales de los protagonistas mediante la
técnica narrativa de la pantalla dividida: dos expedientes, uno rojo y otro azul,
etiquetados como Danny Wilde y Brett Sinclair, describen simultdneamente
sus vidas. Las imagenes mas jovenes de Tony Curtis son auténticas, mientras
que las de Roger Moore —con una excepcion- son maquetas creadas para los
créditos. Amedida quelasbiografias se acercan a sus edades actuales, unaserie
de cuatro secuencias cortas combinan imdgenes en vivo con recortes de perio-
dicos desgarrados, connotando sus excitantes estilos de vida. La conclusionlos
muestra juntos disfrutando de una vida de deporte, bebida, mujeres y juego.

4 Entorno de este corpus heterdclito, véase: Garcia Marquez (1998, 2004), Eco (1989), Caparrds (2016), Snyder
(2006); los manuales de guion de Seger (2017), Field (1984), McKee (2013) y Aronson (2010); y los diarios de
produccién Burman (2016) y Campanella y Castets (2002).
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Los titulos de los créditos se disefiaron especificamente para que ninguno de
los dos actores pareciera tener un papel principal, algo que tanto Moore como
Curtis estipularon cuando aceptaron ser coprotagonistas.

La temporada -de 24 episodios de una hora televisiva- comienza con un
capitulollamado “Obertura” —el episodio piloto- en el que se introduce la his-
toria. Doshombresalos cuales nolos une absolutamente nada y difieren en sus
modos, backgroundsy actitudes, se ven obligados por un juez retirado inglés a
trabajar forzadamente en un caso en particular quelos conduce a hacer sus tra-
bajosdeinvestigacion. Elprimer episodio de The persuaderses meridianamen-
teclarosobrelos cambios operadosenlaformadenarrar: en un contextoactual,
el opening hubiese bastado y el capitulo de “Obertura” no hubiera existido.

3.2.Ladramedy de horay media hora

Segun la Academia de Artes y Ciencias dela TV de Estados Unidos (Gol-
den Globe® Awards, 2015), una dramedy o comedia dramdtica es un género de
obras dramaticas audiovisuales que combina elementos de comedia y drama.
Sus guiones tienden a tener mas partes humoristicas que el simple alivio c6-
mico que se ve en un tipico drama legal o médico de una hora de duracién,
pero muestran muchos menos chistes por minuto que una tipica comedia de
situacién demediahora. Parael consultor deguion Daniel Calvisi(2016),enlos
ultimos tiempos ha habido un incremento de dramedies y, en los tltimos afos,
muchos Showrunners han comprimido su duracién a media hora televisiva,
siendo Transparent, Girls o Mozart in the Jungle, ejemplos notables. Relatos
mas comprimidos, con mas elipsis, con mas intersticios para que el espectador
/ usuario se interese. Ademas, segtin el reconocido novelista y guionista brita-
nico Ian McEwan (1997):

La compresién narrativa de los relatos, especialmente en el cine, nos seduce
con finales felices para que olvidemos que el estrés sostenido es corrosivo para
los sentimientos. Es el granamortiguador. Esos momentos deliberacién alegre
del terror no se tienen tan facilmente (p. 231).

Es especialmente interesante la frase de McEwan: si el estrés sostenido es
corrosivo paralossentimientos, el guion debe dosificar muy cuidadosamentela
informacién paraqueelespectador pueda—necesitey desee— involucrarseacti-
vamente en la trama, y ala vezlalinea de accién ylalinea de relacion del guion
deben complementarse para sostener la dimension sensible de la historia.

3.3. Laexpansion del uso del suspense

Duranteafos, lasseries televisivas y el cine tomaron al thriller como géne-
ro paradigmatico para sus creaciones. El suspense que genera en la literatura
policial el caso que debe resolverse y los obstaculos que deben atravesarse
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(sean temporales -lasllamadas time-bombs, tan usadas en todas sus variantes,
como erael caso de Speed, obien de otro estilo—por ejemplo, que el protagonis-
taseenfrenteasumayor miedo, por ejemplo-), fue expandidoa otros terrenos
como el drama médico o el drama legal y de alli a casi todos los géneros. Pero,
;10 hay otras formas de incluir suspense? La gurt del guion Linda Aronson
(2010) nos dice que si: poniendo el énfasis enla dosificacién delainformacion
y en el ritmo.

Carrién (2014), ensulibro Teleshakespeare. Las series en serio, analiza el fe-
némenoyloligatambién conlaadopcion de una puesta de cdmara que acentua
lo realista, a mejor estilo documental:

Las teleseries estadounidenses han ocupado, durante la primera década del si-
gloXXI, elespacio derepresentacion que durantelasegunda mitad del sigloXX
fue monopolizado porelcine de Hollywood. (...) Lalineaque vade M*A*S*H*
aBoss, pasando por Hill Street Blues o Breaking Bad, procede delaincorpora-
cion del cinéma vérité al cine y a la television estadounidenses. Es decir, de la
incorporacion de una forma de filmar la ficcién como si fuera realidad que en
sus origenes fue unarespuesta delos autores europeos al paradigma hollywoo-
diense. Ese uso delacdmarasehaconvertidoen un elemento fundamental dela
narrativa televisiva de nuestros dias, porque remite a su condicion ontolégica.
Alo que aspira a ser. En el plano visual, encontramos el estilo documental; en
el plano del guion, el predominio de la alusion, dela referencia in directa, dela
informacion dosificada (pp. 19y 20).

3.4. In medias res, compresion y elipsis en The State of the Union
(2019-2022)

Tal como también afirma Carrion (2014) en Teleshakespeare:

Los mundos creados por las teleseries actuales comienzan in medias res, en el
momento de crisis (de cambio) en que se inician todos los grandes relatos. No
hay introduccion. No hay previosly on. No hay dramatis personae. El episodio
piloto retrata a los personajes profesional y familiarmente, con su mascara (lo
que quieren representar) desencajada, sibitamente violentados (pp. 19-20).

Mientras que para Xavier Pérez (2015):

El mundo contemporaneo viene definido por la inmediatez, a tal punto que
nadie se puede sorprender dela velocidad con que la mejor ficcién audiovisual
sabe instalar al publico, sin preimbulos ni contemplaciones, en el centro delos
conflictos que se dispone a abordar (p.10).

Segunlanarratologia, la técnica de in medias res fue propuesta por primera
vez por Horacio en su Ars Poetica. Puede identificarse en la Iliada, pero mas
claramente en La Odisea y en la Eneida. Sin embargo, fue a través de Shakes-
peare que lleg6 ala escritura audiovisual. Los guionistas y maestros de guion
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como Syd Field valoraron desde siempre y recomiendan revisar los comienzos
delas obras de Shakespeare.

Esta valoracion de la escritura shakesperiana de acciones in medias res se
basa principalmente en la agilidad con que se permite oberturas que se dirian
accidentales o aleatorias, como el inicio de Romeo y Julieta, en donde dos servi-
dores delos Montesco se encuentran en plena conversacion sobre las querellas
familiares de sus amos y rivales cuando se encuentran por la calle con unos
criados de la familia rival, los Capuleto.

Este tipo de comienzo es equivalente al inicio de The Social Network escrito
por Aaron Sorkin —otro gran Showrunner-, en donde, parasorprenderal publi-
co con unasituacion de alto voltaje, nos introduce en el centro de una acalorada
discusién entre Zuckerberg (Jesse Eisenberg) y su efimera compafiera Erica
Albright (Rooney Mara), que acabard con la consiguiente ruptura sentimental.

Algosimilarhace el veterano escritor y guionista Nick Hornby en The State
of the Union, una serie de formato corto -10 episodios de alrededor de 10 a 12
minutos por temporada-, cuyo setup —en las dos temporadas realizadas hasta
ahora- implica a una pareja reuniéndose en un lugar pablico —un pub, o un
café — diezminutos antes de entrar a una sesion de terapia de pareja. El didlogo,
brillantemente escrito, es una leccion de como comprimir y dosificar la infor-
macion para maximizar el interés del espectador.

En el pub hay un hombre en sus cuarenta afios tomando una cerveza y
esperando. Llega una mujer de lamisma edad, para quien el hombre ha pedido
una copa de vino (la conoce). Ella le agradece haber ido a la cita. Siguen unos
intercambios ingeniosos hasta que él le dice que se ha tomado dos pintas, alo
queellaresponde: sNoirdsa pedir una pausa parairal bafio?” (dado quevana
unareunion)y él contesta “Si, ylaalargaré todolo que pueda” (élno estd como-
doconlo que deben afrontar). Asi sigue el didlogo, desgranando informaciéna
cuentagotas, y nos vamos enterando que son pareja, tienen hijos y una vida en
comun, estan separados y van a comenzar una terapia de pareja.

Laescriturade Hornby -suritmo yla dosificacién de informacién-hace
que resuene un comentario de la contratapa del libro Relatos de lo inespe-
rado, del escritor inglés Roald Dahl (2013), en la que se describe muy bien
la estrategia.

En todos estos relatos, Dahl le hace honor al titulo. En cada una de las escenas
que elige contarnos de cerca, algo estd a punto de explotar, una mentiraa punto
de descubrirse. Transmite la sensacién de que algo peor podria pasar, pero
quién sabe si, por suerte o por desgracia, no sucede (Ob. Cit.).

Segtin Xavier Pérez (2015),

empezar “lomastarde posible” es, simplemente, una formadeaceleracion dela
accion, de confianzaen el hecho de quelasreferenciasal pasado se encontraran
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finalmente enla propia construccién delos personajes, de que no sera necesario
visualizar episodios ya vividos, sino que, como en el dindmico teatro isabelino,
sera en la cabeza del espectador donde se reconstruyan los puentes con los
episodios anteriores (p. 19).

Estaestrategiaseutilizacomo modus operandiprincipal paralaescriturade
los guiones de esta serie corta, en donde se cuenta mucho mas delo quesevey
sedice, y obliga al espectador a completarlo que ve conlo que sabe, o colige. De
esamanera,100 12 minutos bastan paranarrar una experiencia de vidaintensa
entre dos personas que comparten el devenir cotidiano, pero deben enfrentarse
al otro y a si mismos.

3.5.AaronSorkiny The Newsroom (2012-2014): InmediasreseInextremis

Aaron Sorkin tiene algunas particularidades que lo hacen destacar entre
los guionistas y Showrunners actuales: una de ellas es su meticulosidad en el
cuidado de la estructura y el didlogo, lo que lo lleva a utilizar ciertas férmulas
repetidamente. Si bien coordina grandes mesas de guionistas para sus series,
suele ser él quien da la redaccion final a todos los guiones, y alli se cuelan los
que sus fandticos identificaron como “sorkinisms”: expresiones que aparecen
una y otra vez en boca de sus personajes. Este recurso utilizado por Sorkin
fue compilado por fanaticos en YouTube y parodiado impecablemente en The
Sorkin Sketch, segmento dela serie Late Night with Seth Meyers,lo que implicé
un fino andlisis del estilo de estructura, didlogo y puesta de las narrativas de
Sorkin, disponible también en YouTube.

Sorkinhaceusodevariantesextremasdelrecurso in mediasresen el opening
de la primera temporada de The Newsroom: una reunion de tres anchors de
programas de noticias en una universidad nos da la oportunidad de conocer
quien serd la pareja protagonista de la serie, y nos pondra en contacto con los
conflictos de base y el estado de 4nimo en el que se encuentra Will McAvoy
(interpretado por Jeff Daniels) y los cambios que en él puede lograr Mackenzie
McHale (Emily Mortimer). Al igual que comentabamos respecto de The State
of the Union, la situacion, la puesta y el didlogo van aportando con destreza
quirurgicalas cantidades de informacion y extendiendo el suspense propio del
modo in medias res al maximo. Demandan asi toda la atencion del espectador
para ir entendiendo lo que pasa. El in crescendo finaliza con un discurso épico,
de proporciones shakesperianas —tipico de Sorkin- en la voz de Jeff Daniels.

Para la segunda temporada, Sorkin recurre a un comienzo in extremis, o
sea, por el final, en la forma de una larga afirmacién condicional de una abo-
gada dirigida a Will McAvoy. Asi se nos informa que el equipo del noticiero
que conduce Will hizo una investigacion y que sali6 al aire con informacion
falsa. Will esta frente a un equipo de abogados defensores de la Cadena que
planean la estrategia.
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Transcurridos cuatro minutos del comienzo del episodio, los espectadores
tenemos un pantallazo de todo lo que ocurri6 (u ocurrird), tal lo ejemplifica
el siguiente pasaje:

- Will: Si Jim Harper no hubiera ido a New Hampshire, Dantana no habria ve-
nido a cubrirlo. Si West no hubiese estado en el panel, si 17 cosas no hubieran
conspirado en el orden correcto, hoy no estariamos aqui.

A lo largo de los nueve episodios seremos testigos de la construcciéon de
esta investigacion, conoceremos a los actores involucrados y asistiremos al
ordenamiento de verdades, mentiras, deseos y contingencias que llevaron ala
publicacion de los resultados y a esa primera escena.

3.6. House of Cards (2013-2017) y una presentacion de personaje
shakesperiana

El comienzo de House of Cards, de Beau Willimon, es un vivo ejemplo de
que sus guionistas aprendieron bien laleccion del bardo inglés.

Shakespeare era un maestro de los principios. O bien comienza con una se-
cuencia de accién, como el fantasma que camina por el parapeto de la muralla
en Hamlet, o las brujas de Macbeth, o utiliza una escena que revele algo sobre
el personaje: Ricardo III es jorobado y se lamenta por el “invierno de nuestro
descontento”; Lear exige saber cudnto leaman sus hijas, en términos de ddlares
y centavos (Field, 1984, p. 60).

En un excelente caso de compresion narrativa, y combinando dos de los
recursos identificados por Field (1984) como propios del dramaturgo —se-
cuencia de accion y soliloquio revelador-, el personaje principal de House of
Cards, Frank Underwood (interpretado por Kevin Spacey), muestralos rasgos
esenciales que constituyen a su personaje, mediante un soliloquio yla ruptura
dela cuarta pared.

Elepisodio comienza en negro, con el sonido de una frenada, unimpactoy
losgemidosdeun perro. Cortaalaveredadeunbarrio elegante en el que vemos
aalguien quesaledeunacasayhablaconunguardiadeseguridad queestaapos-
tadoalli. Tratan dereconstruirlaescenaeidentificanal perromoribundo como
perteneciente al vecino. El hombre que sali6 de su casa, Frank Underwood, le
pide al guardia que reporte el incidente y se queda solo con el perro. Se agacha
sobre él,1o acaricia y calma. Y comienza a hablar:

- FRANK UNDERWOOD (CONTINUACION)
(mirando alos costados)
Hay dostipos de dolor. Elbuen dolor - el tipo de dolor que motiva, que te hace fuer-
te. Luego estd el mal dolor — el dolor iniitil, el tipo de dolor que es sélo sufrimiento.
Aplaudo el primero. No tengo paciencia para el segundo.
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Entonces, conla cabeza fria, Francis, como sellama amistosamente a Frank
Underwood, pone una mano alrededor del cuello del perro y comienza a po-
nerle fin a su sufrimiento.

- FRANK UNDERWOOD (CONTINUACION)
(mirando ala cdmara)
Momentos como este requieren a alguien como yo. Alguien que actde. Que
hagalo que nadie més tiene el valor de hacer. Lo desagradable. Lo necesario.

Los gemidos apagados del perro cesan.

- FRANK UNDERWOOD (CONTINUACION)
(mirando al perro)
Ya estd. Ya no hay dolor.

Luego Francis suelta al perro y se levanta mientras los vecinos, Jack y Bar-
bara Warton, lo siguen varios metros por detras. Francis dirige su atencion a
la pareja. Se acerca suavemente se acerca a ellos con una simpatia infinita en
sus 0jos.
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- FRANK UNDERWOOD (CONTINUACION)
Ha sido un atropellamiento.
JACK
(asumujer)
Debe haber saltado la verja de nuevo...
FRANK UNDERWOOD
(poniéndole una mano en hombro a Barbara, que se ha puesto nerviosa).
Lo siento mucho. Haré que Steve presente un informe. Los localizaremos.

MEDIACIONES

Tal como afirmala maestra de guion neozelandesa Linda Aronson (2010):

En estos dias, la industria cinematografica estd siendo testigo de un notable
aumento de peliculas que utilizan varias narrativas separadas que transcurren
en paralelo, a menudo implicando no linealidad, saltos temporales, grandes
repartos, o todo ello. Yo llamo a estas peliculas narrativas paralelas, e incluyen
obras como Slumdog Millionaire, Milk, Babel, Pulp Fiction, Amores Perros,
El curioso caso de Benjamin Button, Eternal Sunshine of the Spotless Mind,
Memento, The Hours, The Jane Austen Book Club, Lantana, 21 Grams, The
Sweet Hereafter, American Beauty, Crash, Traffic, The Usual Suspects, Mag-
nolia, Shine y muchas mas. Este tipo de peliculas solian considerarse de interés
exclusivo para el publico de cine de arte y ensayo, pero cada vez dominan més
incluso en certamenes convencionales como los premios de la Academia. Por
su parte, la television, antafo territorio de lo convencional, también presenta
cada vez mds formas narrativas complejas a un publico muy receptivo (p. 165).

Estas narrativas paralelas, de multiples protagonistas, fragmentarias,
aceleradas, contadas en tandem, implican un disefio narrativo complejo.
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La expansion y compresion de las historias y la posibilidad de generacion de
relatos intersticiales, consistentes con el mundo narrativo planteado, remiten
alas practicas delos usuarios actuales para los cuales todas estas estrategias no
resultan ajenas, sino que son cada vez mas usuales a la hora de producir y de
mirar, leer y escuchar.

La administracién del tiempo y el ritmo de la narracion, asi como la dosi-
ficacion delainformacion brindada alos usuarios son formas de sostener una
posicion activa por parte de los espectadores. Estas estrategias se agregan alos
fenémenos de expansionycompresion narrativas, de transposiciones mediales
y spin off (Scolari, 2013). Al tiempo que generan una experiencia de inmersion
y brindan posibilidades de identificacion con universo narrativo inéditos.

4. CONCLUSIONES

Enestas paginas hemos tratado de establecer el contexto de produccion de
la nueva generacion de series audiovisuales, asi como identificar y ejemplifi-
car algunas innovaciones en las estrategias narrativas utilizadas a partir de los
cambios en los sistemas de escritura y produccion de este tipo de productos
culturales. Transformaciones que han desembocado en la generacién de un
nuevo rol en la industria: el Showrunner. Que, a su vez, esta directamente em-
parentado con un nuevo rol integrado a partir del desarrollo de la transmedia
storytelling: “el productor transmedia” (Acufia & Caloguerea, 2011, p. 141).

En primer término, identificamos la importancia del modo transmedia,
dado que se busca que la experiencia de un universo narrativo complejo se
presente al publico con el afan de que logre una inmersién en ese mundo y, si
resulta exitosa, se ofrezcan diferentes posibilidades de compromiso —desde
expresar suagrado, arecomendar, a convertirse en fan y, en tltima instancia, a
crear con el equipo productor, expandiendo el universo a través de un trabajo
conjunto con una comunidad.

Entendemos que en estos ultimos veinte afios el concepto transmedia que
Jenkins (2003) us6 enunfamosoarticulo fue resignificandoyadquiriendo ma-
yor especificidad segun el dominio en el que se lo comenzd a usar. En muchos
casos, el uso del concepto llevo a enfatizar en las plataformas y en las formas
de imponer marcas y fidelizar audiencias, algo que no nos interes6 trabajar en
este articulo.

En nuestra experiencia de andlisis y produccién encontramos que otro
tipo de reconceptualizacién llevé a la consolidacion del concepto de mundo
narrativoyalaalteracién delostiemposlégicos de produccion. Dentro deestas
nuevas etapas, los cambios nos han llevado incluso a dejar de narrativas trans-
media para centrarnos en los modos transmedia de produccion de narrativas.

Esalli, precisamente, donde sejueganlasestrategias dediseioy produccion
delosdiversos contenidos:lahibridacion de génerosylacompresién narrativa,
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asi como la dosificacion altamente planificada de informacion yla alternancia
de la comedia, la accién y el drama, toman su real dimension y por eso estan
presentes en la mayoria de las series de calidad actuales. Series que demandan
un espectador mucho mas activo, con altas posibilidades de convertirse en fan
si se identifica con el universo generado y sus elementos clave. De ese modo,
ademds, el espectador podria pasar a constituirse en parte de una comunidad
construidaalrededor deese universonarrativo. Narrativas,comunidadesypla-
taformas interactuando en procesos de recepcién y produccién desde ambos
lados: produccién de los productores y produccién de los fans.

En ese marco, la emergencia de la figura del Showrunner permite ver, en
las fases de construccién del mundo y en el desarrollo de contenidos, la unidad
existente en zonas que parecen separadas: produccion y disefio narrativo. Los
productos mediales de este tipo son exitosos a raiz de la complejidad, que los
obliga a la seleccion de elementos del mundo que debe ser modelizado en tra-
yectos de trama puntuales, ademds de pensar las posibilidades de expansion
y compresion de las historias que atiendan a las demandas de los diferentes
publicos. ; Como desarrollar productos mediales que se mantengan dentro de
lalogica del mundo configurado y sean atractivos paralas diversas comunida-
des? ;Como hacer que sean inteligibles y atractivos para diversos sujetos con
diferentes intereses?

Estos desafios, que son en algun sentido son “muy nuevos’, en otro son
“muy antiguos”, dado que en términos generales remiten, por ejemplo, a los
desafios que enfrento, por ejemplo, Shakespeare (Pérez, 2015). Es por eso que,
parafinalizar,hemoselegidounafrasede Eugenio D 'Ors—escritainicialmente
en catalan— que se encuentra en la fachada del Cas6n del Buen Retiro de Ma-
drid: “Fora de la tradici, cap veritable originalitat” (“Todo lo que no es tradi-
cidn es plagio”). Ninguna frase es mas adecuada para estos tiempos y relatos
como los analizados.
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