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LA FICCIO TELEVISIVA: ESTAT DE LA QUESTIO

Els darrers anys hem assitit, a tot arreu de I’ estat espanyol, a un creixement
imparabledelaproducci6 de programesdeficcid dedicatsal sector audiovisual. Noem
referesc només a cinema, obviament: queden ja llunyans aguells temps en que la
recepcio del producte filmic requeria un cert esfor¢ per part dels seus potencials
consumidors: uns consumidors que havien d’ abandonar casa seuai anar fisicament a
unespa “extern” —el local d' exhibicié—i gastar-s’ hi unsdiners per poder gaudir-ne. Si
fano fa, el mateix esforg que encarafan els aficionats a teatre o alamusica, que han
decontinuar desplacant-seal’ espai derepresentaci6 o alasalade concertsper assistir,
enviui endirecte, a fet delacreaci6 artistica. Avui, n’" hi haprou amb prémer un bot6
per tal que uns productes ben determinats, dissenyats i realitzats en funci6 de les
necessitatsdelleure, realso condicionades, d’ aquests consumidorsenvaesguen laseua
intimitat. L’ ofertaésimmensa: el nombrede cadenesdetelevisi6, publiquesi privades,
s hamultiplicat; apareixen nous sistemes de difusio —satél -lit, cable—; es perfeccionen
els procediments d enregistrament i reproduccid. S6n milers, milions d’hores de
programacio que cal cobrir per tal de satisfer una demanda que no sembla mai tocar
sostre.

Caplletra 33 (Tardor 2002), pp. 59-70



RobpoLF SIRERA

En un principi, una part dels espais de ficcio de les programacions televisives es
cobrienamblaprojecci6 depel liculescinematografiques. Perd el control queduienles
productores sobre els permisos d exhibicié condemnava els espectadors al visionat
gairebé exclusiu de pel licules antigues, | aixi van aparéixer aviat productes deficcio
especificament adaptats ales necessitatsi leslimitacions delapetitapantalla, i esvan
anar consolidant els géneres televisius anomenats “classics” —comedies de situacio,
series dramatiques, d’ accio, telenovel -les, etc. Perd la proliferacié d’ emissores vafer
créixer, en pocs anys i de manera desmesurada, la demanda d aquesta mena de
productes, alhora que latiraniade les audiencies obligavaal’ emulaci6 d' aquells que
havien gaudit del’ éxit del plblici enfortialaresistéenciaal’ exploracié denouscamins,
0 depropostesmés arriscades. |, amésameés, s haviadetreballar de pressai barat, per
guanyar terreny, tot i quefosefimerament, alacompetencia. Premissestoteselles, com
es veu, poc afavoridores per a la redlitzacié de productes dignes, que omplissen
d’ alguna manera aquest espai intermedi entre el cinemade qualitat i el teatre, a qual
latel evisié, A menysenundel sseussegmentsdeprogramaci 60—l queno ésestrictament
informacioé ni entreteniment—, podiai hauria d’ haver aspirat.

Enl’ épocaclassicadeHollywood, com ésben sabut, el sgransestudistenienamplis
departamentsde guionistes, contractatsfixos, quetreballaven en|’ elaboraci6 de noves
propostesargumental so en €l desenvolupament deprojectesdeciditsper laproductora.
Darrere de les taules d’ aquests despatxos van seure alguns noms destacats de la
literatura nord-americana contemporania, i molts dels autors més remarcables del
genere negre hi van romandre molts anys, asou deles productores. Aquest sistemade
treball vaser abandonat en ladécadadels cinquanta, quan el cinemavaentaular laseua
primerabatallacontralatelevisi6, buscant de combatre-laen un terreny on aquellano
podia competir: productes espectaculars, colors enlluernadors, pantalles gegants,
recursos humansi técnics adojo, etc. Perd la presenciad’ escriptorsimportants en els
credits de les pel-licules es continua mantenint, i en alguns casos, com en el cinema
angles del's anys seixanta, en fou gairebé un signe especific.

A Europa, onlescadenesdetel evisié, contrariament al que succeiaa sEstatsUnits,
eren detitularitat plblica, almenysalsinicis, i encarano havien sorgit les guerres per
I" audiéncia, esvaviure un especial esplendor durant aguestes mateixes decades. Van
ser pocselsnovel -listesi dramaturgsde prestigi queesvanresistir aintentar I’ aventura
televisiva. | noparlesolsdelesgransadaptacionsdetextosliteraris, algunesdelesquals
han esdevingut mitiques (com oblidar, per exemple, Jo, Claudi, o Retorn a Braids-
head, per citar-nenomésun parell), sind delacreaci 6 de productesconcebutsdemanera
exclusivaper alatelevisié (com les séries escrites per a TVE per Adolfo Marsillach,
Antonio Gala, Fernando Fernan-Gomez i tants d’ altres).

Les decades posteriors, pero, van veure trencat a tot arreu el monopoli de les
televisions publiques. A |’estat espanyol fou el cas que va comencar a emetre TV 3,
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despréslatelevisio basca, ales quals van seguir les cadenes privadesi larestade
les televisions autonomiques. hi havia, doncs, més televisions per veure, pero el
nombre d’ espectadors continuava sent el mateix. Perd fou amb |’ aparicio de les
cadenes privades, dependents, per la seva supervivencia, de la publicitat, quan va
instaurar-se la lluita per I’audiéncia, lluita aferrissada i una mica irracional, que
aviat vainfluir finsi tot en el comportament de les televisions publiques que, en
molts casos, oblidaren, sense excessivamalaconsciéncia, s no amb poc encoberta
satisfaccio, els seus objectius fundacionalsi van acceptar d’ entrar en el joc de la
competéncia. La gran revolucio, perd, es va produir en € moment en qué uns
determinats productes de ficci6, de produccié propia, van mostrar-se competitius
enlespreferénciesdel public davant lesfinsagquell moment totpoderoses propostes
generades per lestelevisionsestrangeres, en especial lesnord-americanes. | nosols
competitius: en uns pocs anys, les van desplacar de manera gairebé generalitzada
de les nostres petites pantalles.

Aquest exit vaestimular, sens dubte, laproduccio propia, alaqual cadacop es
dedicavamési méstemps en les programacions, en especial en lesfranges de més
gran audiencia. Aixo va significar, d’una banda, la demanda urgent de nous
productes per omplir les graelles, productes que eren consumits agran velocitat, i
necessitaven de seguida ser substituits per altres, de nous. |, d’ altrabanda, de gent
que preparas aquest nou material, que l’ideasi I’ escrigués.

LA IRRUPCIO DE NOUS GUIONISTES. EL TEATRE

Aquesta circumstancia va deixar obsolet el sistema de creacié emprat en €l
passat per les televisions publiques: ja no era possible agafar una signatura
important, un “creador”, amb nomi prestigi, i demanar-li que escrigués, tot sol i al
seuritme, unaseriecompl eta, per alaqual no hi hauriarestriccionsdetempsal’ hora
de gravar-la, ni tampoc de mitjans. com que no existia competéncia, la recepcio
sempre seriabona. A hores d’ ara, amb moltes més cadenes en joc, les exigéncies
detemps, laurgenciaaqueladuracompeténciaobligava, haurien fet detotestotes
inviable aquesta mena d’ encarrecs. Per0, en contrapartida, tampoc no existia una
nomina suficientment amplia d’ escriptors especialitzats, que poguessen abastir la
gran demanda de material que s hi havia produit. I, com que no existia, calgué
improvisar-la o, en molts casos, treure-la del no-res.

| tot i que, tractant-se com es tractava de subministrar histories per ala petita
pantalla, hauria semblat més logic recorrer aaquells que jaho feien per alagran,
és sabut per tothom, dins aquest ofici, que al's guionistes de cinemano els agrada,
malgrat notinguen gairefeina, rebai xar-se aescriure per aun mitjaque conceptuen
detotestotesmenor. | laveritat ésque, consideracions professionalsabanda, si ho
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haguessenfet, tampoc no s hi haurientrobat gaire comodes. Elsllenguatgesdel cinema
i delatelevisio, lamanerade”contar”, laformaen que s estructuren imatgesi dialegs,
estroben prou mésallunyatsdel que el comu delagent s'imagina. En posarem alguns
exemples: al cinema, és|’accio la que determinal’ espai, laque €l genera; alaficcid
televisivaés |’ espai —un espai generalment prefixat, €l set— qui determinal’ accio. Al
cinema, éslaimatge qui portaalaparaulai laparaulalacomplementa, lacontradiu, la
desenvolupa; alatelevisio, éslaparaulalaque portaalaimatgei/o la determina. Per
ultim, a cinema, la seqiiéncia és un pas narratiu dins la historia; a la televisié, la
sequienciaés, per ellamateixa, unaunitat narrativa, com|lesesceneso elsquadresd’ una
representacio teatral.

Aixi lescoses, i davant lamancad' interés demostrat pels guionistes cinematogra-
fics, | atesa aguesta posicio intermédia, que es dedueix del que acabem de dir, de la
televisio entreel cinemai € teatre, vasemblar natural recérrer, per nodrir lademanda
creixent d escriptors per alapetita pantalla, a gent que venia basicament del moén del
teatre, orelacionadaambell, i, en menor mesura, anarradors. Si s€’ m permet unexcurs,
€l mateix vapassar alsinicisdel cinema sonor, quan laincorporacié de laparaulaféu
trontollar tot un sistemaexpressiu treballosament bastit al [larg de prop detresdéecades.
¢Vol axo dir que forgosament un bon dramaturg equival aun bon guionistadeficcio
televisiva? De cap de les maneres. En agd passa com en tot, en aquesta vida: un
dramaturg no especia ment brillant pot esdevenir un magnific guionistadetelevisié, de
la mateixa manera que un destacat dramaturg pot no funcionar al’ hora de posar-se a
escriure per ala petita pantalla. Depén, en gran mesura, de la capacitat d' adaptacio i
aprenentatge de cadascul.

O, dit d'unaatramanera, |’ escripturad’ una série és avui un procésindustrial, on
primal’eficaciai la productivitat per damunt del geni. La qual cosa entra en oberta
contradiccié amb unadeles caracteristiques més peculiarsdelacreacio teatral, que s,
justament, laseuacondici6 artesanal. | quan elsartesans, en aquest cas elsdramaturgs,
esdevenen creadorsindustrials, enshauriemdepreguntar si podem continuar fent servir
aquell concepte, tan estimat pels escriptors, de I’ autoria, 0 ens hauriem de limitar a
I’ altre, molt més prosaic, de drets d’ autor.

D’ altra banda—no acaben aqui les contradiccions—, si bé és cert que el dramaturg
acostumaaser un bon inventor d’ histories, algl que té maper crear personatgesi fer-
losdialogar, no ho ésmenys que, de vegades, € seu dialeg ésexcessivament teatral, és
adir, explicatiu, retoric. No debades prové del regne de la paraula, d'una paraula
convertida sovint en I’ tinic mitjaamb qué compta damunt de |’ escenari per desenvo-
lupar €els conflictes, per mostrar-nos els personatges que els substenten, per fer-nos
comprensibles els seus dubtes i les seues angoixes, €ls seus dolors i les seues
esperances, i emocionar-nos o fer-nosreflexionar amb ells. Perd laparaula, malgrat la
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seuaimportancia, no ho éstot en lanarracid televisiva. I, en aixo, tot i considerant-ne
lesdiferéncies, si que convéqueel dramaturg miredetant entant entant cap al cinema,
i accepte—i estiga disposat a adquirir— una part de la seua economiadialdgica, si vol,
de veritat, aliberar-se d aquest llast.

Pero, sobretot, had’ acceptar quetreballaen equip, que el seu treball ésnomésuna
part, una pecamés del mecanisme, i que, en consequiencia, €l resultat d’ aquest treball
esveurasotmesacanvis, modificacions, reescriptures gairebé constants. ¢Com s adiu
aixd amb aquell sentiment de la propia autoria de quée abans parlavem i que €l
dramaturg, com qualsevol altre creador literari, alimentai protegeix tan aferrissada-
ment al seu interior? ¢Seriaimaginable un dramaturg que acceptas, sense cap resi sten-
cia, que es modificassen els seus textos —vull dir, els seus textos concebuts per a
I"escenari o I’ edicio—, que s€'ls sotmetés a andlisi i critica constant, com passa amb
qualsevol guidtelevisiu?l, tanmateix, s aquest mateix dramaturg vol continuar creant
per alapetita pantalla, haura d’ acceptar aguestes ingerencies.

Ingeréncies, que no pas humiliacions, si compren desdel principi lesreglesdel joc,
i Savéatreballar amb elles. El problema, pero, és no sols que no les comprenga, sind
gue pretengajustificar laseuaparticipaci6 en qual sevol serietelevisivade consum, tot
just negant-li aquesta caracteristica —producte industrial d’ entreteniment—i tractant
d’emmascarar-la amb coartades culturalistes. O linguistiques, que tot és possible.
Aquesta contradiccié actua sovint com un element desenfocant, que impedeix una
correctacomprensiO del paper que cadascu jugadins d’ aquest procés, i pot donar Iloc
—defet n"hi hadonat en algun moment— a sobreval oracions inadequades del producte
del seu treball.

Aspectes positius, doncs, i negatius, es troben presents en aquesta interrelacio
establertaper lescircumstanciesentretelevisioi teatre. Dissortadament, araper ara, €l's
dramaturgsqueaccedeixen alaficcid televisivahofan demaneragairebéexclusivaper
crear productesde consum per alacadenaqueel scontracta, sigapublicao privada. Tant
de bo que algun diales cadenes detitul aritat publicaarribassen a convenciment que,
amés d’ aguests productes de consum per competir diariament alajungla audiovisual
amb lesprivades, tenen també, almenystedricament, |’ obligaci6 de posar-ne en antena
d’ altres, molt més compromesos amb larealitat i la culturadelasocietat que, amb les
seues aportacionseconomiques, fapossiblelaseuaexisténcia. Llavorsseriael moment
de comengar a considerar lapossibilitat d’ unaficcié fetaamb unavoluntat clarament
artistica, sense que aguest adjectiu volguésdir forcosament minoritaria. Unaficcid en
laqual, sensdubte, elsdramaturgs que aratreballen entasques d’ inferior volada, i tots
aquells que, amb el temps, aniran incorporant-s hi, aixi com narradors, guionistes,
escriptorsi autorsdetotamena, podrien donar €l millor d’ ellsmateixoscomacreadors,
i sentir-se orgullosos dels resultats.
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EL DIALEG, UN ELEMENT COMPARTIT

Per tot el que portem dit fins ara sembla evident que ficci6 televisiva i teatre
mantenen molts punts de contacte, molts més, si es vol, que teatre i cinema. Al
capdavall, el cinema conta les histories mitjangant imatges mentre que el teatre ho fa
mitjancant paraules. Perd leshistories per atel evisid es conten amb unacombinacié de
totesdues. Per aix0 €l dialeg ésmolt important en els productestelevisiusdeficcié. Hi
hagéneres, finsi tot, que sonfonamentalment didl eg (o on €l dialeg ésfonamental), com
alasit-com o comédiade situaci6, un dels géneres que abans hem esmentat.

S entén per dialeg—i aixi horeconeixen elsprincipalsdiccionaris—I’ accié de parlar
una persona amb una altra, 0 amb més, i contestant cadascuna al que I’ altrali ha dit
abans. Aquest “un amb altre”, aquest “contestar al quel’altreli hadit abans’ ésel fet
constituent del didleg: compartir, intercanviar. El teatre és essencialment dialeg. El
contrari del didleg teatral seriael mondleg, € recitat fet per una sola persona, com si
pensas en veu alta. O com si parlas aun interlocutor que no hi és present. Perd, no ens
enganyem, € monoleg teatral no és altra cosa que un didleg encobert, on “I’atre” no
contesta, pero si escolta (I’ espectador), o, si contesta, |’ espectador no el pot sentir, perd
se suposa que €l personatge encarnat per |’ actor si (quan estracta, per exemple, d' una
conversatelefonica).

En qualseval cas, unade les principals funcions dramatiques assignades al dialeg
(o el monoleg que, a efectes practics, ve a ser el mateix) és transmetre informacio al
receptor sobre els personatgesi els fets que el's esdevenen; una funcié que, amés del
teatrei laficcié audiovisual, és també present alaliteratura narrativa.

El dialeg en unacbraliterariade caire narratiu —dialeg que es pot trobar, que defet
es troba normalment, en aternanca amb el mondleg del narrador/autor o d'un atre
personatge—esdiferenciasubstancialment del dialeg queesfaservir enunaobrateatral
o audiovisual, pel fet que és sempre, sense excepcid, un discurs referit, és adir, un
Ilenguatge inserit en un altre llenguatge: la veu dels personatges transmesa per laveu
del narrador. Es un didleg, a més a més, puntejat per constants interferéncies del
narrador, indicacions sobre |’ estat d’anim de qui parla, digressions, relacié de les
accions realitzades per aquest o els seus interlocutors, etc. Fins a tal punt que una
afirmacié d’'un personatge pot rebre la seua réplica —que, logicament, s esdevé
d’immediat— moltes pagines (0, €l que és el mateix, molt de temps des de lapercepcio
“objectiva’ del lector) desprésd haver estat formulada. Aixo sense comptar amb el fet
que, enunanarracio, el didleg se' nspot presentar no solsde maneradirecta, sind també
indirecta, és adir, referit pel mateix narrador, inclos en la narracié mateixa.

En unaobrateatral, el mateix que en una pel -licula cinematografica o un producte
televisiu deficcié (ésadir, alld que de manera molt genérica podriem descriure com
historiesrepresentades per actors, enregistrades mitjangant unacamerai sotmesesaun
procés de reelaboracid i muntatge, que és previ alarecepcio final del’ espectador —o,
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el queésel mateix, larecepcid ésposterior a fet delacreaci 6, no simultania, com passa
al teatre-) no hi ha més forma dialdgica que la directa.

D’ altrabanda, el didleg narratiu faservir constantment recursosliteraris, estructura
lesfrases, evitarepeticions, 0 bé s excedeix en I’ Us d’ aquestes amb finalitat retorica,
d’unaformaqueresultaria artificiosa en lallengua oral, emprafigures de llenguatge,
metafores, construeix |larguesoraci onsamb abundanciade subordinacions—si €l lector
perd de vistal’ oracié principal, sempre pot tornar allegir-se la frase—, etc.

El dialeg teatral, sobretot des del naturalisme enca — el mateix passa, tot i que
accentuat, amb el dels productes audiovisuals de ficcio— és generalment més auster,
méssintétic, s apropaproumésal conceptedellenguaoral, buscaser efectiu, immediat.
| ésqueenlanarrativa, larecepci6 delsdialegs—delahistoria—esprodueix atravésde
lalectura. Lacomunicacio entre autor i lector ésdirecta, i el personatge només hi juga
un mer paper d intermediari. Amb unaobradeteatre o, en menor mesura, amb unapel -
liculao unasérietelevisiva, pot haver-hi, en efecte, unacomunicaci6 atravésdel text,
delalectura(del’ obradramaticao del guid), perd aguestalectura, aguest coneixement
només és el d’un dels elements que constitueixen I’ obrafinal, no pas de |’ obrafinal.

Al teatre, les propostes de |'autor seran recreades pel director, encarnades pels
actors, ambientades espacialment, il -luminades, acompanyades musicalment, etc., fins
gue prenen contacte finalment amb I’ espectador. | s aquest procés de sintes i
reelaboraci6 és fonamental en el teatre, encara ho és més quan parlem d’ un producte
audiovisual deficcio. Perqué—i notésentit arainsistir en untemade tots ben conegut—
mentrequeen el teatreel text (I’ obradramatica) té unaexisténciaautonomacom acbra
literaria, al marge de la seuarepresentacio (i cadatext conté, en poténcia, un nombre
infinit de possibles propostes d’ escenificaci), el guid audiovisual és només unabase
de treball, una eina. Ni tampoc aquest gui6 —tret de casos excepcionals, les anome-
nades remakes- S acostuma a enregistrar més d' una vegada.

EL DIALEG | LA CONSTRUCCIO DE LA HISTORIA

L’ obrateatral espresenta, doncs, escritaenformadedialeg. Defet, el teatrefaservir
el dialeg per construir, amesura que avancen accionsi reaccions dels personatges, un
argument, unahistoria. Unahistoriaque, malgrat ser interpretadaen untempsi un espai
coincident (el delsactorsi €l dels espectadors), presentalaparticularitat que el temps
i I’espai dels personatges i els espectadors (0 €l dels actors i €ls personatges que
interpreten) no son coincidents—tot i que devegadess hi poden produir interferencies,
com gquan un personatge (oI’ actor quel’ encarna) trenquen laconvencidi esdirigeixen
directament al public. En el cinemao enlaficcié televisiva (excepte s estractad una
historiainterpretadaen directe, com passavaantigament amb algunessit-coms o quan
es feien representacions teatrals en platd), arribem ala situacio extrema, a causa del
procés d’ enregistrament, muntage i posterior reproduccio, que en cap temps ni espai
(actors/personatges/espectadors) no coincideixen.
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Hem dit abans que el dialeg és un element fonamental del teatre. Potser aix0 ens
pugafer pensar que ésun element indispensable. No: hi haformesteatrals—pantomima,
el mateix monoleg—queno enfan Us. Defet, elsmonol egs escenificats son, com déiem
abans, representacions on el personatge conta €l seu passat —arracié— o reflexiona
sobreell, i noviu, com seriapropi del teatre, en el present escénic; o bé, toti que només
hi hajaun personatge a escena, hi hadialeg reflex (es parlaaell mateix i es contesta)
0 parla a personatges que no son a escena, perd connecta amb ells a través del
magnetofon, del teléfon, d’ una finestra... Per la seua banda, la pantomima, €l mim,
nomeés permet desenvol upar histories senzilles, sense gaires matisos, on no éspossible
reflexionar sobrelapsicol ogiadel s personatges o sobrelesmotivacionsmés profundes
dels seus actes, ni les seues contradiccions.

Enresum, el teatre ésmajoritariament paraula. Al cinema, pero, laparaula, tot i ser
un element molt important, no N’ és consubstancial, almenys tedricament, cosa que si
gue passaamb latelevisié. No hem d oblidar mai que, a cinema, al principi nofou el
verb, sind laimatge. Durant més de trenta anys el cinemava ser mut. Intercalava, si,
retols, i aguests retols permetien als personatges mantenir rudimentaris dialegs. Perd
el dialeg impres en pantalla —sempre una sintesi, una reducci6— arribava a nosaltres
desprésdel’ acci6, del moment en qué tedricament es pronunciava, no simultaniament
alamateixa accio.

Aixi, al llarg d' aguest temps, el cinema, sense I’ esclavatge de la paraula, va anar
creant € seu propi llenguatge, € seu sistema de comunicacio, la seua sintaxi, i
I’ espectador vaacceptar aquellaconvencié. Quan, amb el sonor, aparegael dialeg com
unelement noudinsdel [lenguatgecinematografic, € cinemadirigirael seuesguard cap
al teatre, i amb tanta devocid que molts van arribar a témer que es fessen malbé les
troballes obtingudes en la construccié d’ aquest nou “llenguatge de les imatges’, que
Griffith, Eisenstein, Murnau i tants altres havien contribuit a definir.

Afortunadament es va recuperar aviat —0 es va aconseguir un nou— equilibri. La
paraula va enriquir la imatge, sense substituir-la, i va contribuir a conferir major
profunditat i subtilitat als personatges. Bona provad’ aixo serael fet que en la década
delstrenta s assentaran les bases de laque seral’ edat d’ or del génere cinematografic
“oral” per excel-léncia: la comeédia. ¢Com concebre la comeédia classica —finals dels
trenta, anysquarantai cinquanta, comencaments del s seixanta— senselapossibilitat de
recorrer a joc delsdidegs, alesrépliques brillantsi enginyoses?

El pesi laimportanciadelsdialegsen el conjunt delahistoriadel cinemaés, pero,
molt desigual, en funcié dels géneres: molt gran en el casdelacomedia, jaesmentada;
menor en unapel-liculad accio. | molt distint també en una pel licula (ésadir, en un
producte destinat a la pantalla cinematografica), que en un episodi d’ una série per a
televisio. | enaquest Ultim apartat, molt diferent tambési estractad’ unaseried' intriga,
unatelenovel -la, 0 una comédia de situacio.
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EL DIALEG EN LA FICCIO AUDIOVISUAL

Engeneral, el didlegtémolt méspesen|’ escripturaper atelevisié queper al cinema.
Novull dir mésimportancia, ni mésqualitat ni méssofisticacio, tot el contrari. Vull dir
unacosatan simple com que es parlamolt més—o almenys agquestaéslaimpressio que
fa— alatelevisio que al cinema. No és exactament aixi; €l que passa és que I'accio
exterior acostumaaestar-hi molt méslimitadaqueen unapel -licula, o queles mateixes
condicionsdelasérietel evisivaobliguen arecol zar-se molt mésen el saspectesverbal s
delahistoria. En altres paraules, estractaderitmesdistintsi amb diferents exigéncies.
| potser una de les diferéncies més evidents, si comparem molts productes televisius
amb un llargmetratge cinematografic dels anomenats “ classics’, siga precisament la
notable economia, la gran funcionalitat del didleg que es fa servir en aquest, per
contraposicio alsexcessos verbal s, sovint simple farciment de situacions mancades de
densitat i intensitat dramatica, tan freqlient en aquells.

En qualsevol cas, e diaeg cinematografic o televisiu, tot i acceptant les seues
diferencies— també les moltes coincidencies—, presentaindubtables avantatges sobre
I" estrictament teatral, perd també algunes dificultats que assenyalarem més endavant.
Avantatges son la capacitat de la camera per seleccionar allo que |’ espectador deu
Veure, i que ens permet, per exemple, que en una sala plena de gent dos personatges
parlen entre ellsi nosaltres, espectadors, ignorem totalaresta, cosaque no podriemfer
enteatre. O quesaltem delaconversad’ aquestsdos personatgesenun extremdelasala
aunsaltres, alunyatsd €ells, tot ignorant els primersi laresta. Que puguem visualitzar
—0 sentir—amb facilitat el pensament dels personatges, que fem present el seu passat
mitjancant el recurs del flash-back, que emfatitzem determinades accions, ampliant
amb aix0 allo que se'ns diu al didleg, o contraposant-lo a €ll, etc. Perd també que
puguem veure amb detall €l rostre del personatge, I'impacte queen ell fan les paraules
del’ antagonista, lacontradiccié que de vegades es produeix entre el queesdiui el que
es pensa, circumstanciestotes elles dificilsd’ apreciar al teatre, acausadeladistancia
visual de |’ espectador respecte al’ actor i alaimmutabilitat d’ aquesta distancia.

Al cinema, €l didleg és—hade ser—menysretoric, mésdespullat queal teatre, jaque
no constitueix, com en aquell, lavertaderaespinadorsal delahistoria, siné unamanera
de manifestar-la, de fer-la avancar. A la televisid, les limitacions sobretot espaials,
temporals—ésadir, ritme de gravaci6—i economiques que comportalarealitzacio dels
diferents episodis que componen una serie, el dialeg ha de suplir sovint moltes
d’ aquestesmancances: devegades, s hande“referir” verbalment—com passaal teatre—
accions que no és possible presentar en pantalla.

El dideg, i en general la narrativa audiovisual, presenta també altres importants
avantatges sobre I'estrictament teetrd: pot recorrer d'una manera molt més directa —i
mésefectiva—alesassociacionsd’ imatges queremeten aassociacionsd’ ideesi gjuden
asintetitzar lainformaci6; permet entrar en matériaamb moltamésrapidesa, tot evitant
circumloquis innecessaris; sintetitza l’ accié mitjancant el recursal’ el lipsi, etc.
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DIALEG | SUBMINISTRAMENT D’ INFORMACIO

L’exigéncia de subministrar la informacié basica per situar els personatges i
entendre al més aviat possible € conflicte és molt important i s'hade procurar que es
produescade maneraindirecta, no frontal ment ni de maneradbvia. Aquestainformaci6
pot fer referéncia als antecedents necessaris per comprendre la situacié que es pretén
mostrar en un moment determinat, perd també a totes les dades fonamentals que
permeten el desplegament d’ unahistoriamolt mésamplia, per exemple unaserie amb
un nuimero predeterminat —o0 no— d’ episodis.

El teatre classic recorria tradicionalment a procediments notablement obvis per
assolir |’ objectiu detransmetre aquestainformaci 6: | estipiquesescenesd’ antecedents,
sovint representades pels criats, on un personatge diu a un altre, amb tota mena de
detalls, coses que aquest forgosament ha de saber, per tal que se n’ assabente |’ espec-
tador. Avui, per0, esfan servir altres férmules que permeten que |’ espectador conega
aquests aspectes del passat dels personatges de manera progressiva, amb molta més
naturalitat i, no ca dir-ho, amb molta més efectivitat dramatica.

Leshistories per alapantalladisposen d’ altresrecursosi, indubtablement, de més
facilitatsper fer aixo, jaque no estroben limitades per larigidesaespacia quelarepre-
sentaci6 teatral comporta, pero laseuaefectivitat descansasempre, en Gltimainstancia,
en |’ enginy del guionistaper obtenir € millor resultat amb els recursos més originals,
gue acostumen aser, sovint, elsméssenzills. Enel cinema—enlatelevisio prou menys,
perqué hi hamenys acci6 exterior, € ritme narratiu ésmésmorési les histories que es
conten, en el cas d una série amb continuitat argumental, sén molt més llargues— tot
aquest conjunt d’ informacionspréviessobreel's personatgestenen menysimportancia:
€l's personatges es defineixen sovint més que pel que son, pel que fan en un moment
determinat. Molts herois d accid no tenen passat 0 no gaire, i les referéncies a aquest
passat s introdueixen en un parell de minuts, gracies arecursos com aralaveu en off.

El didleg es comporta, dins la narracié audiovisual, de maneres molt diferents
segons €l genere. Per exemple, no ésel mateix el dialeg d’ unasérie que adapte un text
literari reconegut (La Regenta, Cafiasy Barro, Don Quijote), on el pesdeles paraules
de I’autor sera molt gran, que una série convencional, una série de génere, com per
exemplelatan sovint esmentadacomeédiadesituacio, onno solshadeser divertit el que
passa, sind tambéel queesdiu. O unatelenovel -la, de centenarsdecapitols, onel dialeg
té unafuncio6 potenciadora de | es situacions mel odramati ques que viuen els personat-
ges: no sols hem de veure que |la protagonista és desgraciada; cal dir-ho, laparaulaes
converteix en un element amplificador del dramatismedelasituacid. En aquest genere,
la telenovel-la, el més “teatral” dels formats de ficcié que avui podem trobar a la
programaci6 de gairebé totes les cadenes, la part verbal, el dialeg, és fonamental: es
gravaamb recursos molt limitats, molt rapidament, i cal omplir diariament vint-i-cinc
minuts d’emissié, encara que, de vegades, només siga amb paraules. |, a causa de
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I’extensié de la historia, cal refrescar de tant en tant la memoria de |’ espectador:
recordar-li el que va passar fa quatre mesos, 0 qui és aquell personatge que havia
desaparegut un temps i ara torna a aparéixer, quines son les relacions familiars,
generalment molt intricades, que el's uneixen, etc.

DIALEG | SEQUENCIA TELEVISIVA

Per concloure, hauriem de retornar al concepte de seqiiencia televisiva, a qué al
comencament féiemreferéncia. Lasequienciatelevisiva, comjaquedadit, ésunaunitat
més ampliai complexa que la cinematografica, a causa de les limitacions espacialsi
temporals que comporta la narrativa per ala petita pantalla. En cinema, no hi hauna
determinaci6 prévia, al hora d escriure un guio, del nombre de seqiiéncies, ni de la
duradad’ aquestes. Poden haver-n’ hi demolt curtes, detransici6, podem descompondre
una accio en diverses passes, que se situen en llocs diferents, etc. En televisio, les
seguiéncies vénen predeterminades pels llocs de gravacié, molts dels quals son
inalterables, i que son els que els guionistes i/o el productor han decidit abans de
comencar arealitzar la série; pel nombre de nous decorats que es poden construir per
a cada episodi; per la quantitat maxima d’ exteriors que permet el ritme setmanal
d’ enregistrament. Perd també el nombre minim i maxim de sequiéncies que pot haver-
hi en cadacapitol seraunaexigénciapréviade produccié, enfuncié del format escollit.
Aixo vol dir que el temps de durada de I’ episodi s hade distribuir entre el nombre de
seqiencies maximes permes: si una sequiéncia és molt curta, hade compensar-se amb
unaatrade mésllarga, etc. Les passesintermedies entre unalocalitzacio i 1a seglient
tendeixen també a suprimir-se.

Aixosignificaque, al’ horad’ estructurar lahistoria, aquesteslimitacions espacials
i temporal sfaranque, sovint, lasequiénciatelevisivas assemblemés, pel quefaalaseua
estructura interna, a una escena teatral que no pas a una de cinematografica. En
consegiiencia, no hi podran haver sequiéncies buides, de mera transicié, siné que
cadascuna d’ elles haura de servir per fer avancar latrama, o les diverses trames que
componen |’ episodi. Seran, doncs, seqiienciesen general |largues, amb poc moviment
decamera, gravadesabasedeplanscurts, i amb limitadespossibilitatsdemoure’ sentre
els decorats, decorats que, en € cas d’una comeédia de situacio, per exemple, seran
minims. | lahistoria—i conseqlientment el dialeg dels personatges— haurad’ adaptar-se
aaquestes exigencies previes, no pasal contrari. En altres paraules, no seralahistoria
laque genere els espais 0 les seqliencies, sind que seran aquestes, el seu nombrei les
seues caracteristiques, les que determinen I’ avang de la historia.

D’ aqui, laimportanciaque té el dialeg en laficcio televisiva. Ell, més que no pas
altres recursos més propiament cinematografics, servira, com passa a teatre, per
caracteritzar els personatgesi fer progressar I’ acci6. Si el guionista cinematografic ha
d’ esforcar-seper contar lahistoria, recol zant-sebasi cament enlesimatges, €l guionista
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televisiu compta, per fer-ho, amb espais, personatges i, sobretot, paraules. Es a dir,
didleg. | labona utilitzacid que d aguest es faga contribuira, en un percentatge molt
importantant, al’ éxit final del producte.
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